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FORORD
I forbindelse med projektet Min Tid ønsker vi i projektgruppen at give et stort tak til vores 
mange og uundværlige samarbejdspartnere:  
Driftsleder fra Arriva Fadil Aliti, Anders Stadelund fra Lydfabrikken og vores skønne kunst-
neriske hold Anna Malzer, Katrine Bøttcher, Camilla Schnack Tellefsen, Rasmus Cundell og 
Shahbaz Sarwar.  
RESUME
The aim of this study is to demonstrate how we as a group have undergone a concept develop-
ment that includes the group’s management of the process, production and execution of the 
theatrical event Min Tid. We have in this regard, applied the research method autoethnography 
to verify how we, despite our infiltrated and subjective role in the project can justify a valid 
evaluation of the theatrical event. We choose to incorporate the term of theatricality to catego-
rize our theater event and furthermore to seek clarification on whether our intentions with the 
theater event is achieved. This is done by highlighting the use of theatrical tools and reaction 
from the audience of Min Tid.
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91.0 INTRODUKTION
1.1 Indledning og problemfelt 
Teatret har sine rødder i antikken, hvorfra tragedie- og komediegenren fremspirede. Den his-
toriske kontekst tilkendegiver, at teatrets domæne var forbeholdt samfundets overklasse, men 
sådan er det langtfra i dag. Andre samfundslag har i tiderne insisteret på at blive underholdt, og 
dermed har teatret gennemgået en folkelig udvikling. Ikke desto mindre indebærer teaterinsti-
tutionen til stadighed konventioner, som håndhæves i forhold til den historiske tradition. Disse 
konventioner er i de senere år blevet kritiseret, udforsket og udfordret, hvorfor teater er blevet 
et omsiggribende begreb, der kan være svær at kategorisere.
Denne rapports fokus er at komme begrebets muligheder nærmere i forhold til, hvad teater som 
kommunikationsmiddel kan, og endvidere hvordan teater kan anvendes? Dette vil vi under-
søge ved at tage udgangspunkt i eget eksperiment af egen fremstillet teaterforestilling – Min 
Tid. I forlængelse heraf vil vi ud fra en autoetnografisk og teoretisk position argumentere for 
vores ageren som både udviklere, producenter og afviklere og samtidig som forskere af egen 
produktion.  
Vores teaterforestilling udspilles i et spektakulært rum - nemlig en kørende HT-bus, der på 
mange måder overskrider de traditionsbundne teaterkonventioner. For at undersøge kommuni-
kationsprocessen i forestillingen opstiller vi en tematik, som vi ønsker formidlet til et publikum. 
Denne omhandler en sammenkobling mellem tendenser fra henholdsvis generation Y, som er 
generationen, der blev født i midt firserne til midt halvfemserne (Cefu.dk, 2008) og romantik-
ken. Vi ser blandt andet ligheder mellem romantikkens billedkunstnere, der anvendte bløde 
penselstrøg samt symbolsk farvevalg som virkemiddel til at idyllisere hverdagen, og måden 
hvorpå mange unge i dag anvender filtre og redigerer deres billeder på de sociale medier for at 
romantisere og forskønne deres profilbilleder, feriebilleder, madbilleder eller lignende. Deru-
dover finder vi koblingen mellem kunstnernes evige eksisteren i idéernes verden sammen-
lignelig med ungdommens urealistiske drømme. For at få indsigt i det efterfølgende udbytte af 
forestillingen vil vi inddrage teatralitetsbegebet og derigennem belyse de anvendte teatralske 
virkemidler samt publikums modtagelse af disse.
Motivationen for dette projekt kredser omkring de mange elementer, der er at finde i faget 
Performance Design. Vi ønsker i gruppen at undersøge en række af disse aspekter gennem 
en praktisk tilgang til performancefeltet. Med dette projekt har motivationen således hoved-
sageligt været at opnå kendskab til at udvikle, producere, afvikle og evaluere eget koncept. Vi 
er drevet af ambitionen om at undersøge, hvordan en teaterforestilling kan bidrage til at for-
midle en selvvalgt tematik til et givent publikum. Derfor har en anden stor motivationsfaktor 
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været at afprøve, hvordan det er at indgå i et tæt samarbejde med nogle interessenter, inden for 
det kunstneriske felt, hvis særlige kompetencer kan supplere vores og dermed medvirke til, at 
vores forestilling opretholder en vis kunstnerisk kvalitet. Samtidig ønsker vi at undersøge de 
analytiske aspekter ved teater og sætte vores egen produktion i perspektiv. Vi arbejder med en 
akademisk tilgang til et kreativt og praktisk felt og finder det derfor interessant, hvad der sker 
i kombinationen heraf. Yderligere er vi motiverede af, hvordan det endelige resultat - forestill-
ingen, både modtages af de inviterede publikummer, men også af os selv, eftersom vi er en så 
integreret del af processen.Dette leder os frem til følgende problemformulering:
1.2 Problemformulering
 Hvordan udvikles, produceres og afvikles en teaterforestilling, som har til formål at  
 formidle en tematik, og hvordan modtages denne formidling af et givent publikum?
1.3 Afgrænsning
Koblingen vi opsætter mellem tendenser fra nutiden og romantikken danner baggrundsmate-
rialet for den tematik, vi i forestillingen, Min Tid, belyser. Researchen af koblingen er således 
blevet frembragt med henblik på, at den skal indgå i en underholdende kontekst. Vi afgrænser 
os således fra at undersøge denne koblings validitet, men nøjes med at konstatere at vi som 
projektgruppe ser, at den eksisterer. 
1.4 Læsevejledning
Inden videre læsning anbefaler vi at læse bilag 1, da dette indeholder et resumé af forestill-
ingen, som behandles i denne rapport. 
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Tidslinje over produktionen af Min Tid
12
13
2.0 Konceptudvikling
Det følgende afsnit omhandler processen omkring udviklingen, produktionen og afviklingen 
af forestillingen Min Tid. Dette indebærer, hvilke metoder der benyttes under idéudvikling-
sprocessen, samt hvilke praktiske udfordringer, overvejelser og afgørende faktorer, der har 
medvirket til realiseringen af projektet. I den forbindelse belyses vores samarbejde med det 
kunstneriske hold, busselskabet Arriva og Lydfabrikken.
Gruppens samlingspunkt kredser sig fra begyndelsen omkring en interesse i at anvende tea-
tralske virkemidler til at formidle en given tematik. Det skal nævnes, at der, inden idéud-
viklingsprocessens påbegyndelse, forekommer konsensus mellem gruppens medlemmer om at 
benytte en kunstnerisk sparring, idet vi, gennem nære kontakter, har adgang til et samarbejde 
med en teaterinstruktør, Anna Malzer.
2.1 Idéudvikling
Vi opstarter vores idéudvikling ved hjælp af en traditionel brainstorm, hvorigennem vi ønsker 
at træffe beslutningen om, hvad vi vil formidle ved hjælp af teatralske virkemidler. Under 
brainstormen inspireres vi hver især af hinandens tankestrømme, hvilket bidrager til, at der 
frembringes så mange kreative idéer som muligt. Denne fremgangsmåde omtales også, efter 
Arthur Koestlers definition, som bisociation, (Boyd, 2008: 2). Under brainstormen udspecifi-
cerer vi en række samfundsrelaterede tematikker, som vi finder relevante at belyse i en teater-
sammenhæng. Alle vores ideer, uanset hvor uholdbare disse måtte være, nedskrives på post-it’s 
og ophænges. På den måde producerer vi en stor mængde idéer, som vi efterfølgende sorterer 
under særskilte hovedoverskrifter. Herefter fravælger vi de idéer, hvor der indtræffer man-
glende engagement, interesse eller enstemmighed, og omfanget af idéerne bliver nu skærpet 
til fire. 
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De resterende fire idéer bliver derefter undersøgt i forhold til, hvorvidt de er mulige at videre-
udvikle. Idéerne sammenholdes, og vi bruger i dette tilfælde Edward de Bonos Six Thinking 
Hats, som er en metode designet til at stimulere kreativ, praktisk og kritisk tænkning. Mere 
konkret er metoden et værktøj, der involverer seks metaforiske hatte med hver deres specifikke 
rolle, som påtages af hvert gruppemedlem. En person er for eksempel forpligtet til at give 
positiv feedback, en anden at være kritisk og se fejl, og en tredje at foreslå kreative alterna-
tiver. Tanken er at give grupper et middel til at planlægge tankeprocesser på en detaljeret og 
struktureret måde og i forlængelse heraf til at tænke mere effektivt i fællesskab (Boyd, 2007: 
8). Vi fordeler dog ikke tænkehattene adskilt mellem os, men i stedet påtager vi os hattene på 
en og samme tid hver især. Den kritiske tænkehat bliver dog i særdeleshed anvendt, da denne 
bidrager til, at vi frasorterer tre af tematikkerne og udvælger den endelige tematik om emnet 
generation Y. Dette emne fremkalder mest motivation, potentiale og inspiration. 
Ved vores videre idéudviklingsproces afholder vi et møde med vores sparringspartner, Anna 
Malzer. På mødet fremlægger vi vores idé og åbner her op for endnu en brainstorm, dog med 
en mere intensiveret bisociation, der har til formål at videreudvikle den konkrete idé om at be-
handle vores egen generation. Under denne brainstorm foreslås følgende: at eventen skal tage 
form som en totalteateroplevelse, at forestillingen skal afholdes i en HT-bus, at publikum skal 
være bestående af en gymnasieklasse, at vi skal gøre brug af tværkunstneriske virkemidler, 
samt hvilke skuespillere, vi og Malzer kender, der eventuelt kunne være interesseret i et samar-
bejde. Der skabes herudover en kobling mellem nogle tendenser blandt generation Y og træk 
ved den historiske tidsperiode romantikken.
Intentionerne bag ovennævnte forslag er, at forestillingen skal omhandle en samfundsrelevant 
problemstilling, at forestillingen skal skabe en selvreflekterende kontekst, og endeligt at vi 
gerne vil imødekomme et ungt publikum, som af forskellige årsager muligvis ikke er vante 
med det traditionelle teaterrum.
2.2 Samarbejdspartnere 
De medvirkende skuespillere, vi henvender os til, er Shahbaz Sarwar, Rasmus Cundell, Katrine 
Bøttcher, samt danser Camilla Schnack Tellefsen, som alle gerne vil deltage i projektet. Disse, 
inklusiv Malzer som samtidig har sagt ja til at være agerende instruktør, udgør dermed det kun-
stneriske hold. Vi tager derudover kontakt til busselskabet Arriva, hvor vi på et efterfølgende 
møde får realiseret vores ønske om at leje en HT-bus. Konceptet afhænger af disse eksterne 
samarbejdspartnere for at kunne realiseres. 
Ovenstående er alle afgørende beslutninger i konceptudviklingen og forestillingens udformn-
ing, da rammerne her fastsættes for processens videre forløb. 
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2.3 Fundraising
Vi opstiller herefter et foreløbigt budget, hvormed vi erkender, at vi som udgangspunkt ingen 
mulighed har for at finansiere forestillingen. Vi er derfor nødsaget til at søge støtte til projektet 
gennem fonde. Vi får økonomisk støtte fra Performance Design ved Roskilde Universitet, men 
befinder os alligevel i en situation, hvor denne støtte ikke er tilstrækkeligt til at leje bussen. Vi 
forsøger derfor at sende en ekstraordinær forespørgsel til Performance Design, hvilket fører til 
en yderligere bevilling. Realiseringen af forestillingen er dog stadig tvivlsom, da andre budg-
etposter ikke kan dækkes, hvis hele vores bevilling må gå til leje af bussen. Vi er derfor nødt 
til at udarbejde et billigere alternativ i forhold til forestillingens lokation. Vi overvejer eksem-
pelvis en biograf-foyer eller et cafémiljø som ramme for forestillingen, da disse muligvis kan 
benyttes uden omkostninger. Dette ville dog betyde et afgørende fravalg af et særegent element 
ved vores koncept – en forestilling i en kørende bus.
2.4 Konceptets realiserbarhed
I midten af november får vi dog en melding af afgørende betydning for vores koncept og dens 
realiserbarhed. Vi får tilbagemelding fra fonden Indre By Lokaludvalg, der bevilliger 17.500 
kroner til projektet. Snart efter modtager vi 2.000 kroner yderligere fra DATS1. Herved opstår 
muligheden for at udfolde og realisere vores koncept i kraft af disse økonomiske midler til 
både leje af bus, køb af kostumer, rekvisitter og tilmed sørge for, at performerne ingen udgifter 
har i forbindelse med skabelsesprocessen af forestillingen.  
Udfordringen ved denne sene modtagelse af bevilling er dog, at projektet nu ikke længere 
lever op til de skrevne ansøgninger. Publikum er ikke længere gymnasieklasser, da vi ingen til-
bagemelding får på de udsendte invitationer, og der er ikke blevet produceret PR-materiale. Vi 
tager derfor kontakt til fondene, forklarer dem situationen og forhandler os frem til en løsning, 
så vi fortsat kan modtage bevillingerne på trods af det ændrede publikum. Som følge af den 
indgåede aftale med fondene igangsættes en PR-produktion for at tiltrække publikum fra indre 
by, København. Dette specifikke publikum er et særligt krav fra fonden Indre By Lokaludvalg. 
Herefter markedsføres forestillingen på Facebook, og billetter frigives via Billetto.dk. Deru-
dover opsættes plakater, og der uddeles flyers i indre by, hvilket hurtigt vækker stor interesse. 
Allerede efter en uge er alle 85 pladser, fordelt på tre afgange, afsat.
Bevillingerne fra Roskilde Universitet, Indre By Lokaludvalg og DATS er ikke blot en økono-
misk støtte, men helt essentielle for vores koncept, da disse muliggør vores ønskede udvikling 
og afvikling af forestillingen. Vores koncept er udelukkende baseret på en model, hvor dette 
kun er realiserbart afhængigt af eksternt økonomisk støtte, da vi har fravalgt billetindtægter og 
sponsorater. Ud over den nødvendige økonomi til at leje bussen kommer samtidig en nødven-
dighed i at leje elektronisk udstyr til at forstærke spillernes stemmer, således at de kan høres, 
når bussens motor er tændt.
1 Landsforeningen for dramatisk virksomhed
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2.5 Afviklingen af Min Tid
På dagen for forestillingens premiere torsdag den 5. december varsles der storm med vindstød 
op til orkanstyrke. Vi vælger dog ikke af aflyse, før vi med sikkerhed ved, at stormen bliver en 
hindring for forestillingen. Vi mødes derfor som aftalt med skuespillerne og vores chauffør fra 
Arriva i bussen. Vi benytter timerne op til premieren til at klargøre bussen ved at montere al 
elektronisk udstyr samt afskærme bussens ruder. Skuespillerne prøver her for første gang at op-
føre forestillingen, mens bussen kører, hvor de indtil nu kun har afholdt prøver i en stillestående 
bus. Det er samtidig her, at den planlagte rute for bussen afprøves. Efter første gennemspilning 
bliver vi klar over, at den planlagte rute må kortes ned, men vi får på daværende tidspunkt ikke 
afprøvet en ny forkortet rute. Dette fordi vi konfronteres med nyheden om, at DSB vælger at 
indstille al togdrift efter klokken 18 i Københavnsområdet. Stormen er nu blevet en realitet, 
som vi hverken kan kontrollere eller helgardere os imod, og vi finder det derfor nødvendigt at 
rykke forestillingen. Vi vurderer, at det er uansvarligt at opfordre publikum til at trodse stor-
men og endvidere at påtage os ansvaret for skuespillernes samt buschaufførens sikkerhed.
Vi beslutter derfor, i fællesskab med skuespillerne, at rykke premieren til den følgende lørdag 
formiddag. Herefter kontakter vi Fadil fra Arriva samt Anders Stadelund fra Lydfabrikken, 
for beklageligt at måtte meddele, at forestillingen ikke bliver afviklet som planlagt. Under 
samtalerne gør vi opmærksom på, at vores budget er opbrugt, og at vi dermed ikke har mu-
lighed for at forlænge leje af hverken bus, chauffør eller elektronisk udstyr. Begge samarbejd-
spartnere har stor forståelse for situationen og vælger at hjælpe os ved at forlænge lejeperioden 
uden ekstra omkostninger. Dette gode samarbejde er i denne situation en afgørende faktor for, 
at forestillingen alligevel kan opføres. Efter disse aftaler er på plads, informerer vi de af publi-
kum, der endnu ikke har meldt afbud, at forestillingen er udskudt til lørdag den 7. med afgang 
kl. 12.00 og kl. 13.00. Samme aften er alle 30 pladser på begge forestillinger afsat.
Lørdag morgen mødes vi atter med skuespillerholdet og chaufføren i bussen. Inden publikums 
ankomst gennemspiller skuespillerne forestillingen en enkelt gang, mens bussen kører den nye 
anlagte rute. Her har vi hovedsageligt fokus på, om busruten standser i takt med forestillingens 
afslutning. Vi får med denne gennemspilning bekræftet, at den nye rute stemmer fint overens 
med længden på forestillingen. Der opstår dog en anden udfordring, som vi ikke har medreg-
net. Dagslyset utydeliggør imidlertid skarpheden af de anvendte projicerede effekter, og vi 
må derfor afdække bussens ruder yderligere i den forreste del af bussen. Denne afdækning 
mørklægger dog ikke rummet optimalt, og vi må således undlade at fremvise en enkelt effekt, 
da denne ikke fremstår synligt. Alt er nu parat til ankomsten af publikum. Begge forestillinger 
forløber gnidningsfrit; der er mødt et talrigt publikum op, bussen kører som planlagt, publikum 
lader til at være underholdt, og rutens længde passer til afslutningen på forestillingerne.
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3.0 METODISK TILGANG
I følgende afsnit vil vi indledningsvist gøre rede for den autoetnografiske forskningsmetode 
for dernæst at argumentere for vores anvendelse af denne i undersøgelsen af forestillingen Min 
Tid.
 
Autoetnografi er en kvalitativ skrive- og forskningsmetode, som typisk anvendes inden for 
Performance Studies. Autoetnografien giver forskeren mulighed for at udtrykke personlige 
erfaringer, tanker og følelser, som bliver forbundet med og fortolket i kulturelle, politiske og 
sociale sammenhænge. Den autoetnografiske undersøgelse har til formål at munde ud i en for-
ståelse om en specifik erfaring fra forskerens personlige liv. Forskeren bliver derved selv en 
primær deltager eller emne for forskningen. Dette gør, at autoetnografiens fokus spænder fra 
det personlige til det kulturelle spektrum. Metoden læner sig op ad den socialkonstruktivistiske 
tilgang, som afviser de binære modsætningsforhold mellem for eksempel forskeren og det un-
dersøgte, objektivitet og subjektivitet, kunst og videnskab (Ellis et.al., 2011).
3.1 Etnografi og autobiografi 
Den autoetnografiske forsker kombinerer etnografi og autobiografi til udarbejdelsen af sin 
autoetnografi. Når forskeren benytter sig af etnografi, studeres en kulturs relationelle praksis 
samt fælles værdier, overbevisninger og oplevelser gennem direkte eller deltagende observa-
tion under feltarbejde. Forskeren er optaget af både at give insidere (kulturelle medlemmer) og 
outsidere (kulturelle fremmede) bedre forståelse af den pågældende kultur (Ellis et.al., 2011).
Når forskeren benytter autobiografi, nedskriver han eller hun egne erfarede åbenbaringer. Au-
tobiografi er således selvstændige hævdede fænomener, som kan variere alt efter personen, der 
har oplevet disse (ibid.).
Den autoetnografiske forskning affattes dermed, når forskeren selektivt nedskriver åbenbar-
inger, der stammer fra, eller er gjort mulige ved at være en del af en kultur, eller at forskeren 
selv besidder en særlig kulturel identitet (ibid.). Autoetnografi opstår derfor i krydsningen mel-
lem etnografi og autobiografi.
Autoetnografi kan have adskillelige udførelsesmuligheder i og med, at autoetnografer: “vary 
in their emphasis on the writing and research process (graphy), culture (ethnos), and self 
(auto)” (Reed-Danahay, 1997: 2). Ifølge Ellingson og Ellis (2008) er man dog inden for nyere 
tid begyndt at skelne mellem to typer autoetnografi; den analytiske og den stemningsfulde. 
Den analytiske har fokus på at udvikle teoretiske forklaringer omkring sociale fænomener, 
hvorimod den stemningsfulde fokuserer på narrative præsentationer, som udløser samtaler og 
følelsesmæssige reaktioner (Ellingson og Ellis, 2008: 445).
Inden for den analytiske tilgang er formålet at analysere de autoetnografiske åbenbaringer. 
Dette gøres eksempelvis ved at sammenligne eller kontrastere eksisterende forskning med 
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åbenbaringerne eller ved at give andre, outsidere som insidere, mulighed for at opleve lignende 
åbenbaringer af den kulturelle oplevelse, forskeren har haft (Ellis et.al., 2011).
Den stemningsfulde tilgang ledsages ikke nødvendigvis af analyse eller forbindes med vid-
enskabelig litteratur og betragtes derfor ofte som den mere kontroversielle form for autoet-
nografi. Der er her fokus på personlige stemningsfulde fortællinger, hvor forfatteren betragter 
sig selv som fænomenet. Fortællingerne konstruerer enten et portræt af forfatteren selv eller 
af nogle omstridte aspekter fra en kulturel kontekst. Autoetnografien inviterer læseren ind i 
forfatterens verden og ønsker, at læseren anvender det læste til at forstå, håndtere og reflektere 
over egen livsverden (ibid.).
3.2 Min Tid og processen bag
I det følgende afsnit vil det tematiske og konceptuelle grundlag for forestillingen Min Tid blive 
beskrevet. Der vil også blive redegjort for, hvordan dette tematiske og konceptuelle grundlag 
er udarbejdet ved hjælp af den autoetnografiske metode.
 
Forestillingen Min Tid kan ses som en konstruering af et eksperiment, som vi vælger at un-
dersøge ved hjælp af autoetnografien. Måden hvorpå vi benytter forskningsmetoden, eksem-
plificeres således i vores rolle som henholdsvis udviklere, producenter og afviklere af forestill-
ingen, alt imens vi fungerer som forskere. Vi agerer i den forbindelse i en særlig infiltrering i 
projektets anliggender, hvorfor disse roller bør blive nærmere anskueliggjort. Under planlæg-
ningen af konceptet indgår der overvejelser om, hvorvidt vi, som universitetsstuderende, bør 
have ansvar for den kunstneriske iscenesættelse, da vi ingen ekspertise har herom. Vi vælger 
derfor at inddrage instruktøren Anna Malzer, da vi vurderer, at dette vil højne den kunstneriske 
kvalitet, eftersom Malzer besidder den nødvendige erfaring og kreativitet på området. Selvom 
vi ikke har ansvaret for udfoldelsen af det kunstneriske, har vi dog stadig stor indflydelse, da 
vi udvikler konceptet, udarbejder grundmaterialet til indholdet, producerer forestillingens lyd-
side samt gennemarbejder den endelige analyse.
Det er en kendsgerning, at vi foretager en selektiv udvælgelse i forhold til materialet til for-
estillingen med det for øje, at materialet skal indeholde underholdende substans, da det skal 
udgøre baggrundsstoffet for forestillingen. Med andre ord udspringer manuskriptet fra, hvad vi 
som forskere finder mest underholdende i det undersøgte genstandsfelt. Baggrundsmaterialet 
vægtes således ikke akademisk, men som værende udgangspunktet for den tematik, vi ønsker 
at formidle gennem forestillingen. 
Vores rolle bliver hermed særlig kompleks i skellet mellem forsker og producent. Det er para-
doksalt, at vi som forskere både fremlægger materiale til forestillingens indhold, men samtidig 
skal analysere forestillingen med en kritisk tilgang. Ikke desto mindre finder vi de fremlagte 
tendenser i manuskriptet aktuelle og relevante. Vores rolle infiltreres yderligere i den forstand, 
at de tendenser vi belyser, omhandler den såkaldte generation Y, som alle i projektgruppen er 
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en del af. 
Forestillingen er desuden et forsøg på at videreformidle disse tendenser til andre, insidere såvel 
som outsidere, og således give dem mulighed for at opnå en lignende erfaring, som den vi, 
som autoetnografer, har opnået. For at undersøge om dette lykkes, dokumenterer og analyserer 
vi publikums reaktion under forestillingen. Dette sker ved deltagende og direkte observation, 
hvoraf empirien bliver efterfulgt af en analyse af de opnåede erfaringer med en tilkobling til 
videnskabelig teori. Dette betyder, at vi befinder os inden for den analytiske autoetnografi, som 
Ellis (2011) beskriver.
Derudover er autoetnografien interessant i særlig grad i forhold til, at vi som projektgruppe 
både skal varetage samtlige praktiske opgaver og samtidig udarbejde kunstnerisk arbejde i 
forbindelse med lydsiden af Min Tid. Det er her, ved udarbejdelsen af det auditive, at vi har 
størst kunstnerisk indflydelse, da dele af gruppen selv producerer de anvendte lydeffekter i 
forestillingen og har det overordnede ansvar for det kunstneriske udtryk heri. 
Der kan i den forbindelse stilles spørgsmålstegn ved, om vi som forskere overhovedet kan 
analysere en forestilling, som vi på så mange planer er involveret i, uden at lade os påvirke af 
vores intentioner og den forforståelse vi har. Vi erkender derfor, at det ikke er muligt at for-
holde os fuldstændigt objektive grundet vores særlige integrering i processen. Vi tager på flere 
områder udgangspunkt i os selv, som autoetnografien påpeger, da vi både udvikler, producerer, 
afvikler og analyserer forestillingen efter egne retningslinjer, og samtidig indgår vi selv i gen-
eration Y. Under denne proces er vores rolle som projektgruppe dermed blevet udfordret i kraft 
af udviskning af grænserne mellem afvikler, forsker og kunstnerisk medproducent. Samtidig 
kan det dog siges, at autoetnografiens forudsætninger retfærdiggør vores subjektive rolle, og 
at vi derfor alligevel kan få udbytte af forestillingen, således at vi har mulighed for at gå i dyb-
den og udfolde analysen med øje for detaljen. En videre diskussion af vores hybride rolle set i 
forhold forestillingen vil blive genoptaget i den afsluttende diskussion.  
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4.0 Vores teoretiske position
I det følgende afsnit vil vi afdække begrebet teatralitet med udgangspunkt i Erika Fischer-
Lichtes begrebsafklaring herom, hvorfra vi vil definere vores brug af dette begreb til at udfolde 
analytiske pointer, og i hvilken diskurs dette begreb vil blive anvendt. 
4.1 Teatralitetsbegrebet
Det er interessant at undersøge, hvordan forestillingen Min Tid har afsæt i teater, og hvordan 
dette i praksis kommer til udtryk i forestillingen gennem de teatralske virkemidler. Dette kan 
vi undersøge på baggrund af Erika Fischer-Lichtes definition af begrebet teatralitet. 
Ifølge Fischer-Lichte er begrebet teatralitet forankret i teaterbegrebet og den teatervidenska-
belige fagtradition (Fischer-Lichte, 1995: 85). Fischer-Lichte beskriver, hvorledes teaterhis-
torikere har forsøgt at udforske nye analysestrategier med inspiration i andre fagtraditioner. 
Dette i et forsøg på at kunne belyse sit eget genstandsfelt fra en ny analytisk vinkel. De ender 
dog med at vende tilbage til eget genstandsfelt i form af begrebet teatralitet. I 1960’erne prak-
tiseres en metaforisk brug af termen theatre, og andre relaterede teatervidenskabelige termer 
som eksempelvis scene, drama, frontstage, backstage med videre, i kulturelle og sociologiske 
studier. I og med at disse fagtraditioner allerede anvender termer fra teatervidenskaben, må 
teaterhistorikerne vende tilbage til blot en variation af dets oprindelse theatre (ibid.). Nutildags 
anvendes disse omtalte termer dog i så bredt omfang, at der ikke blot er tale om en metaforisk 
brug, men som en specifik analytisk model under kulturelle studier (ibid.). 
For at kunne undersøge og skitsere det særegne ved teater og dens formidlende potentiale, er 
det nødvendigt at undersøge teaterbegrebet og opnå en tilnærmelse af konsensus herom. Ifølge 
Fischer-Lichte eksisterer der ingen konsensus om, hvad teaterbegrebet efterhånden dækker 
over (Fischer-Lichte, 1995: 85). I takt med at begrebet teater anvendes i både kulturelle, so-
ciologiske og politiske sammenhænge og samtidig refereres til som udelukkende en æstetisk 
kunstform, er begrebet efterhånden blevet komplekst. Dog er teatralitet, ifølge Fischer-Lichte, 
det tætteste man kan komme på en begrebsafklaring af teater, og hvad det i dag dækker over. 
4.2 Vores brug af begrebet teatralitet
Det er nødvendigt ved brugen af teatralitetsbegrebet at klarlægge, i hvilken diskurs begrebet 
anvendes, og hvilken definition af begrebet der er hensigtsmæssigt at afgrænse sig til. I det 
følgende udfoldes, hvorledes vi bygger vores teoretiske og analytiske position ud fra tre bud på 
definitionen af teatralitet. Dette med henblik på at så vidt muligt kunne indramme alle væsen-
tlige aspekter i analysen af forestillingen Min Tid. 
Det første aspekt af begrebet teatralitet vi vælger at tage udgangspunkt i, er den definition af 
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Georg Fuch (1909), som Fischer-Lichte henviser til. Han insisterer på at omtale teater som en 
æstetisk selvstændig kunstform. Fuchs definition af teatralitet er som følgende: 
[...]theatricality as the sum total of materials or sign systems used in theatri-
cal performance beyond the literary text of drama which define the theatrical 
performance as such: movements, voice, sounds, music, lights, colour and so 
on.     
 (Fischer-Lichte, 1995: 86). 
Herved påpeges de teatralske virkemidler og disses bestanddele som det afgørende for, om en 
given begivenhed kan ses som teatralsk. 
Af denne definition vil vi trække analytiske pointer frem omhandlende de specifikke teatralske 
virkemidler, som forestillingen Min Tid består af og bliver til en teaterforestilling i kraft af. 
Fuch nævner i sin definition samtlige teatralske virkemidler, som vi forholder os til i analysen 
af Min Tid som eksempelvis skuespillernes fysiske bevægelser, det auditive, lyssætning med 
videre. Dette er ligeledes for at understrege, at forestillingen Min Tid ligger i tråd med netop 
den æstetiske kunstform teater, og hvad vi forbinder med dette.  
Fuchs definition af teatralitet, mener Fischer-Lichte dog, er for snæver, og af denne grund 
vælger vi yderligere at supplere denne definition med Joachim Fiebachs (1978). Han udleder, 
at teatralitetsbegrebet ikke kan beskrives mere generelt end: “[...] that it is a process of produc-
tion, whose product is ‘consumed’ and which vanishes within the process of being produced.” 
(Fischer-Lichte, 1995: 87). Af dette kan vi udlede, at Fiebach ser det som en nødvendighed, at 
der både er noget, som udtrykkes gennem en given produktion, og at dette modtages af en giv-
en modtager. Han påpeger ligeledes det flygtige ved teatralitet, idet det kun eksisterer, i øjeb-
likket det produceres.  Vi er opmærksomme på, at Fiebach mener, at man også kan se teatralitet 
som en integreret del af hverdagslivet, hvor det enkelte individ performer uden et publikum, og 
hvor fænomener, beskrevet som teater, finder sted i mange samfundsmæssige sammenhænge 
(Fischer-Lichte, 1995: 87). Dette synspunkt behandles yderligere i afsnittet Diskussion.
Fiebachs definition skal hjælpe til at udfolde selve processen bag produktionen af forestilling 
samt udfolde publikums modtagelse af denne produktion. 
Det sidste aspekt vi vælger at inddrage, er Fischer-Lichtes egen semiotiske definition af tea-
tralitet: “[...]theatre involves, the ‘doubling up’ of the culture in which it is played: the signs 
engendered by theatre denote the signs produced by the corresponding cultural systems. The-
atrical signs are therefore always signs of signs.” (Fischer-Lichte, 1995: 88). Af dette kan 
udledes, at Fischer-Lichte mener, at teatralitet kan ses som en semiotisk proces, der siger noget 
om den kulturelle kontekst, den selv er en del af. Yderligere pointerer Fischer-Lichte: “Accord-
ingly theatricality may be defined as a particular mode of using signs or as a particular kind of 
”
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semiotic process in which particular signs (human beings and objects of their environment) are 
employed as signs of signs - by their producers or their recipients.” (Fischer-Lichte, 1995: 88). 
Denne proces består af nogle bestemte tegn, som udgøres enten af mennesker eller objekter. 
Disse mennesker eller objekter er de udvalgte teatralske tegn af tegn, hvilke udpeges og bruges 
af producenterne eller modtagerne. Disse teatralske virkemidler må antages, at udvælges, til at 
kunne bidrage til den pågældende kommunikative proces i eksempelvis en teaterforestilling. 
Dette sidste aspekt af teatralitet skal bidrage til en udfoldelse af den specifikke udvælgelse af 
teatralske virkemidler i forestillingen Min Tid, og hvordan disse fungerer som tegn af tegn. Her 
vil vi diskutere den æstetiske helhed på baggrund af disse valg. De teatralske virkemidler er 
blevet udvalgt til at kunne understøtte forestillingens formidling af en specifik tekst. 
For at opsummere kan Michael Eigtveds (2007) beskrivelse af teatralitetsbegrebet samle de 
mange bud på, hvordan dette begreb skal forstås. Teatralitet opstår, som tidligere nævnt, når 
der kan udpeges optrædende og tilskuere. Fælles for optrædende og tilskuere er en accept af, 
at alle involverede elementer får en merbetydning i kommunikationsprocessen (Eigtved, 2007: 
14). Merbetydningen består af, at tilskuerne accepterer, at den optrædende spiller en rolle og 
giver eksisterende elementer en ny betydning. Eigtved anvender et eksempel om, at når en 
skuespiller falder om på en scene, kan publikum opfatte dette som den optrædende rolles død. 
Dette kan kun ske i kraft af, at publikum er bevidste om, at der er teatralitet til stede, og at de 
accepterer dette (Eigtved, 2007: 14).
Fordi teatralske elementer kan have en merbetydning, indebærer dette, at alle elementer har 
betydning for forestillingens sammenhæng og formidling. I den følgende analyse foretager vi 
en undersøgelse af de elementer i Min Tid, som synes vigtige for forestillingens sammenhæng 
og udtryk.
I analysen vil teatralitetsbegrebet anvendes som en samlet betegnelse, hvor ovennævnte defi-
nitioner indgår. Derudover, grundet teatralitetsbegrebets kompleksitet, vælger vi at inddrage 
supplerende teori i forbindelse med de enkelte teatralske virkemidler som rum, auditive- og 
visuelle effekter med videre. 
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5.0 ANALYSE
I følgende afsnit foretages en analyse af de teatralske virkemidler, herunder rum, visuelle- og 
auditive effekter og karakterernes ageren. Denne undersøgelse har til formål at klarlægge, 
hvorledes forestillingen Min Tid indebærer teatralske virkemidler, og hvordan disse bruges og 
modtages. I forlængelse heraf analyseres publikums reaktioner på de teatralske virkemidler, og 
det undersøges i hvilket omfang en teatralsk kommunikation er til stede. Yderligere vil det ud-
foldes, hvorvidt forestillingen forekommer stedsspecifik, og hvilke refleksioner vi har gjort os 
i valget af forestillingens ramme, der udgøres af bussen. Gennem analysen fremdrages vores 
analytiske pointer i lys af teoretikere, der kan understøtte disse. Undersøgelsen er foretaget på 
baggrund af vores rolle som henholdsvis forskere og producenter, og dette ud fra vores autoet-
nografiske position.
Dette afsnit er endvidere skrevet på baggrund af egne observationer og erindringer fra over-
værelsen af forestillingen Min Tid. Billed- og videodokumentation1 taget ved samme lejlighed 
inddrages ligeledes. 
5.1 Den stedsspecifikke teatrale begiven- 
 hed
Det følgende har til formål at belyse det stedspecifikke i forestillingen. For at kunne tilnærme 
os en forståelse heraf anvender vi Richard Schechners to måder at anskue en given teatralsk 
begivenheds environment ud fra found space og transformed space, som har afsæt i hans teori 
om Environmental Theatre. Slutteligt vil vi diskutere, hvorledes vores differentierede rolle, 
som både forsker og producent, har indflydelse på vores analytiske pointer henholdt det teor-
etiske fundament. 
Richard Schechner anvender termen environment, men i forhold til forestillingen Min Tid 
finder vi det mere hensigtsmæssigt at anvende termen sted. Ifølge Schechner kan sted forstås 
på følgende to måder. Dette kan enten være transformed space, hvor stedet bevidst er kreeret 
og transformeret, og hvor det arrangeres, hvordan tilskuerne skal opføre sig, engagere sig og 
placeres i det transformerede sted (Schechner, 1968: 50). Den anden måde, hvorpå stedet kan 
anskues, er i forhold til found space. Med found space forstås, at der indgås en dialog med 
det pågældende sted, hvor stedets præmisser bliver styrende for performancen, og der opstår 
derfor en scenisk dialog med dette sted. Schechner definerer found space ud fra følgende fire 
præmisser: 
2 Vi er opmærksomme på, at billeder og video aldrig er en gengivelse af virkeligheden. 
Billeder bliver altid taget og konstrueret gennem et subjektivt perspektiv (Gillian, 2007: 26).
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(1) the given elements of any space - its architecture, textural qualities, acous-
tics, and so on- are to be explored, not disguised; (2) the random ordering of 
space is valid; (3) the function of scenery, if used at all, is to understand, not 
disguise or transform, the space; (4) the spectators may suddenly and unex-
pectedly create new spatial possibilities.  
(Schechner, 1968: 54) 
Det vil sige, at stedet skal undersøges og på ingen måde forklædes, stedets vilkårlige præmis-
ser er gældende, og at tilskuerne ligeledes kan have effekt på stedet. Videre mener Schechner, 
at hvis scenografi overhovedet anvendes på det pågældende sted ved både transformed og 
found space, kan sted og scenografi ikke adskilles. Der findes ingen opdeling mellem stedet 
og dets scenografi, idet scenografien bruges: “[...] to the limits of its possibilities” (Schechner, 
1968: 50). Hvis scenografi, herunder udstyr, er synliggjort, er det fordi, dette er valgt som en 
del af den æstetiske helhed (Schechner, 1968: 50). Denne tanke gør, ifølge Schechner, op med 
den naive og konventionelle brug af scenografi i traditionelt teater. Her er scenografi en mate-
rialistisk del af stedet og eksisterer kun i kraft af en forestilling med det formål at indikere, at 
stedet er en del af et fiktivt univers (Schechner, 1968: 50). 
5.2.1 Det stedspecifikke ved Min Tid
I en forståelse af forestillingen Min Tids placering i den stedspecifikke kontekst er dette van-
skeligt helt at klarlægge, da vi mener, at forestillingens sted synes at bære præg af både træk 
fra transformed space og træk fra found space, men også bryder med præmisserne for begge. 
Måden, hvorpå at transformed space kommer til udtryk, er ved, at man kan betragte bussens 
afdækkede ruder som en måde at transformere stedet. Det skal dog understreges, at afdæknin-
gen er det eneste, som har en transformerende virkning. Der manipuleres ikke umiddelbart 
med hverken bussens fysiske rammer eller funktion. Bussen fungerer stadigvæk som transport-
middel af passagerer, der forekommer af- og påstigning, og bussens øvrige elementer såsom 
buschauffør og stop-knap-funktioner er stadig gældende og bliver aktivt anvendt i iscenesæt-
telsen. Derfor ses, at elementer fra found space ligeledes er tilstede, idet at bussens funktion 
rent principielt ikke går tabt, men er en aktiv del af iscenesættelsen. Dog er formålet ikke at 
undersøge bussens muligheder og opnå en større forståelse af dette sted gennem forestillingen. 
Desuden er bussens funktion, af- og påstigning med videre stærkt iscenesat og planlagt.
Alt, hvad der anvendes af scenografi og rekvisitter i forestillingen, er ikke anvendt i et forsøg 
på at forstå selve det stedspecifikke ved bussen, men dog er dette heller ikke anvendt i et forsøg 
på at skjule eller forklæde det stedspecifikke ved bussen. Det er afdækningen af bussens ruder, 
som får den transformerende funktion, hvilket derfor forklæder dette sted. Scenografi og rek-
visitter er primært anvendt i forbindelse med at understrege pointer i forestillingen.
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Det kan undre, hvorfor denne forestilling finder sted i en bus. På den ene side er forestillingen 
stedspecifik, i og med at hele forestilling er iscenesat efter at foregå i en bus; skuespillernes 
fysiske bevægelser er tilpasset herefter, de to kvindelige karakteres påstigning under forestill-
ingen fra et busstoppested, samt den symbolske betydning af, at bussen kører i ring. På den an-
den side er forestillingens øvrige tematiske indhold ikke nødvendigvis afhængigt af at foregå 
i en bus, hvilket modsiger Schechners præmis for found space. I kraft af den sorte afdækning 
synes bussen at miste det stedspecifikke og kan minde om en såkaldt black box2. Dog er bussen 
ikke udelukkende en black box, idet der brydes med teatrets konventioner, såsom at skuespill-
erne bevæger sig frit i hele rummet af bussen, den fjerde væg udviskes3, og fordi bussen er i 
konstant bevægelse, og fysisk flytter sig gennem byrummet. 
Intentionen med afdækningen af bussens ruder kan siges at have afsæt i en række prak-
tiske overvejelser i forbindelse med produktionen af forestillingen. De primære årsager er i 
forbindelse med forestillingens lyssætning. Under forestillingen forekommer visuelle effekter 
i form af videoprojektioner. Disse er ikke synlige, medmindre bussen er mørklagt. Derudover 
har det til funktion at afskærme for eventuelle forstyrrelser udefra, da vi ønsker, at publikum 
skal holde fokus på forestillingen inde i bussen og ikke hændelser uden for bussen. Disse 
overvejelser kommer til udtryk i forlængelse af vores roller som producenter af forestillingen. 
Det er blevet os bekendt i løbet af den produktive proces, at bussen mister dele af det stedsspeci-
fikke, i kraft af at publikum ikke kan se det byrum, som bussen normalt er en del af. Denne 
erkendelse har vi opnået i forlængelse af vores forskerrolle. Dette er dermed et eksempel på, 
hvordan beslutninger og overvejelser i praktiske henseender har konsekvenser for dele af vores 
undersøgelse. Denne undersøgelse indebærer blandt andet at flytte teatret ud i et andet rum end 
teaterinstitutionen og undersøge, hvordan et givent publikum reagerer herpå. Som forskere 
problematiseres denne undersøgelse i og med, at praktiske beslutninger bevirker, at resultatet 
af forestilling bliver modstridende i henhold til det stedspecifikke. Det har fra start været in-
tentionen at lade denne teaterforestilling udspille sig i et hverdagsrum. Derfor kan det udledes, 
at intentionen hele tiden har hvilet på, at forestillingen skal være stedspecifik. Hvordan dette 
kommer til udtryk i praksis, kommer i sidste ende til at modstride denne intention, i og med 
at bussens ruder tildækkes, og en del af det stedspecifikke afvises. Dette kan siges at være 
paradoksalt. Vi vælger med denne beslutning at lade synligheden af videoprojektionerne være 
højeste prioritet,  forestillingen og teatret være i fokus, og ikke lade stedet være styrende for 
forestillingen.  
5.3 Min Tids rum
For at kunne beskrive det rum, som Min Tid foregår i, er det nødvendigt at inddrage teori, der 
kan beskrive, hvad rum betyder for oplevelsen af en forestilling. Gay McAuley har i sin bog 
Space in Performance (2000) udarbejdet en terminologi, som giver et bud på, hvorledes teatrets 
3 Et stort rum bestående af fire sorte vægge og et flat gulv. (Eigtved, 2007: 34)
4 Den imaginære væg som adskiller scenen, hvorpå skuespillere befinder sig, fra det 
område tilskuerrumme befinder sig.
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rum skal forstås, i hvilke kategorier teatrets rum kan inddeles, og hvad der karakteriserer disse 
rum. McAuley har sin baggrund i semiotikken og arbejder derfor ud fra en semiotisk kontekst, 
hvorfor hun opfatter performancen og performancens rum som tekst. McAuley fokuserer på 
rummets kompleksitet. Hun påpeger, at hvor distanceringen mellem skuespiller og den fiktive 
rolle er tydeligt afklaret, har man endnu ikke udarbejdet afklaring vedrørende det fiktive sted 
og scenen som scenografi (McAuley, 2000: 17). McAuley fremlægger en taksonomi, der kan 
anvendes til at beskrive netop denne kompleksitet. Det er denne taksonomi, der i det følgende 
afsnit vil blive anvendt i en analyse af de rumlige forhold for forestillingen Min Tid.
Den første rumlige kendsgerning, McAuley mener må undersøges, er the theatre space, da 
dette kan påvirke oplevelsen af en given forestilling (McAuley, 2000: 25) Dette forstås som 
den bygning, hvori forestillingen foregår. Forestillingen Min Tid finder sted i en gammel HT-
bus og derfor ikke i en egentlig teaterbygning. Fraværet af et egentligt theatre space er således 
konstituerende for selve oplevelsen af forestillingen. Selvom bussen udgør et afgrænset rum, 
kan den ikke karakteriseres som en bygning, da den er fuldt funktionel og kører imens forestill-
ingen foregår. McAuley opdeler theatre space i: practitioner space og audience space. Disse 
to udgøres henholdsvis af det område forbeholdt skuespillere og de tekniske medarbejdere og 
det område forbeholdt publikum (McAuley, 2000: 25-26). Disse to rum synes at flyde sammen 
i bussen. Dette adskiller oplevelsen af Min Tid fra den oplevelse, man får gennem en forestill-
ing, som foregår i en regulær teaterbygning. Her vil man oftest ankomme til en foyer, forhal el-
ler lignende, hvor ventetiden inden forestillingen kan tilbringes med social interaktion og køb 
og indtagelse af mad- og drikkevarer. I bussen eksisterer der ikke et særskilt audience space, 
som er indrettet til at facilitere disse handlinger. Selvom midtergangen og sæderne i bussen in-
den forestillingens begyndelse har karakter af audience space, udfordres dette løbende gennem 
skuespillernes fysiske bevægelser ind på disse områder. Practitioners space og audience space 
er derfor vanskelige at definere klart, da disse grænser til tider brydes. Dog er der et tydeligt 
skel mellem skuespillere og tilskuere, idet publikum statisk er placeret på tilskuerpladserne 
hele vejen gennem forestillingen. 
Det rum, hvori practitioners og 
audience mødes, definerer McAu-
ley som Performance space 
(McAuley, 2000: 26) I Min Tid 
træder publikum direkte ind i et 
performance space, som skabes af 
tilstedeværelsen af de to mandlige 
skuespillere, der allerede befinder 
sig inde i bussen, samt publikums 
tilstedeværelse. Bussen danner på 
den måde rammen om Min Tids 
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performance space, da det er i samspillet mellem publikummet og skuespillerne, at oplevelsen 
af forestillingen Min Tid skabes.
5.3.1 Dualismen ved teatralske rum
Der eksisterer en dualisme mellem, hvad McAuley betegner som The Physical/Fictional Rela-
tionship. Denne dualisme etableres gennem en forestilling, da det område, som iagttages, altid 
vil udgøre dels en fysisk tilstedeværende scene og dels et fiktivt univers (McAuley, 2000: 27). 
Den fysisk tilstedeværende scene dækker over, hvad scenen materielt består af, og hvad der 
ved denne kan sanses. Det fiktive univers er det rum, som opstår gennem teatralske virkemidler 
og gennem skuespillernes ageren. Dette dualistiske forhold kan, ifølge McAuley, beskrives 
gennem begreberne stage space, presentational space og fictional place (McAuley, 2000: 29). 
Stage space dækker over det område, som skuespillerne fysisk bevæger sig på (ibid.). Da Min 
Tid finder sted i en bus, er stage space ikke tydeligt defineret som i et konventionelt indrettet 
teater, der indeholder en opstillet scene. I kraft af skuespillernes fysiske bevægelser i bussens 
rum, omdefineres dette til at fungere som stage space. Derfor kan hele dét område, hvor skue-
spillerne bevæger sig på i bussen, defineres som stage space. Skuespillerne befinder sig kon-
stant i stage space, da der ikke eksisterer noget backstageområde i bussen. Når forestillingen 
går i gang, er skuespillerne derfor konstant på. Skuespillerne bevæger sig ind på det område, 
publikum befinder sig i, og dermed integreres publikum med stage space. Dette skaber en an-
den form for tilstedeværelse i det etablerede performance space, som bussen samtidig udgør. 
Dette kommer blandt andet til udtryk gennem skuespillernes fysiske berøring af og verbale 
henvendelser til publikum. Publikum bliver på den måde inddraget og interageret med. 
 
På det beskrevne stage space etableres også et såkaldt presentational space, som McAuley 
definerer som: 
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[...] the actual physical occupation of the stage space by the actors as well as 
the set (if any), its furniture and props, the spatial demarcations established 
by the lighting, the number, nature and position of the exits, and the way the 
offstage areas are signaled physically. 
              (McAuley, 2000: 29)
Af dette kan udledes, at presentational space opstår ved skuespillernes bevægelser og brug af 
stage space samtidig med brugen af de enkelte scenografiske elementer og rekvisitter. Dette 
kommer til udtryk i Min Tid ved skuespillernes brug af bussens niveauopdelte og funktionelle 
indretning. Bussen er indrettet med stænger både mellem gulv og loft og langs loftet, som det 
er muligt for spillerne af løfte sig op i og anvende i den fysiske udfoldelse i rummet. Der løbes 
ofte op og ned gennem bussens midtergang, og skuespillerne sætter sig op på indbyggede 
forhøjninger i bussen. Derudover anvendes bussens forskellige indgange under både de kvin-
delige skuespilleres entré og ved alle fire skuespilleres udgang efter endt forestilling. Hertil 
kan tilføjes, at spillerne ligeledes anvender integrerede rekvisitter som bussens stopknap og 
eksterne rekvisitter som blandt andet musikinstrumenter, mad- og drikkevarer, pensel og par-
ykker. 
En anden iagttagelse, der kan italesættelse i forbindelse med presentational space, er det syn-
lige tekniske udstyr på scenen. Schechner pointerer, som tidligere nævnt, at der ikke findes 
en todeling mellem scenografi og stedet, og hvis udstyret er synligt, fungerer det som en del 
af den æstetiske helhed. Dette kan siges at være tilfældet med forestillingen Min Tid, idet det 
tekniske udstyr, hvorfra skuespillerne selv styrer den tekniske afvikling, er med til at udgøre 
den æstetiske helhed af rummet. 
Disse rekvisitter er med til at danne presentational space, som gennem spillernes ageren og 
brug af disse rekvisitter etablerer det såkaldte fictional place (McAuley, 2000: 29). Med fic-
tional place menes, ifølge McAuley, det fiktive univers, som perciperes og tolkes af publikum 
gennem skuespillernes handlinger og udtryk i det sceniske rum (McAuley, 2000: 29-30). Denne 
udlægning af fictional place læner sig op af teatralitetsbegrebet. De teatralske virkemidler, 
herunder skuespillernes fysiske bevægelser og rekvisitter, medvirker til at skabe det fiktive 
univers. Dette fiktive univers skabes i dette tilfælde af skuespillerne og modtages og perciperes 
af et publikum. 
Dette fictional place kan forstås gennem distinktionen mellem onstage fictional place og 
offstage fictional place. Onstage fictional place refererer til det forestillede sted, som fysisk 
repræsenteres eller præsenteres gennem det såkaldte presentational space (McAuley, 2000: 
30). Onstage fictional place er foranderligt gennem forestillingen, da der springes mellem 
nutid og hændelser i romantikken. Det overordnede onstage fictional place kan siges at udgøre 
det foredrag om romantikken, som de to mandlige karakterer fra start etablerer. Derefter ud-
”
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vides dette rum med yderligere rum, der har til formål at referere til historiske hændelser. Dette 
ses, når karakteren Rasmus skaber et onstage fictional place, som skal illustrere Englændernes 
bombardement af København (Bilag 1, Scenarie 2). Her høres lyden af bombesprængninger og 
råbende englændere, hvor Rasmus undervejs imiterer at søge dækning for disse fiktive bomber. 
Dette overordnede rum, som kendetegnes ved foredraget om romantikken, udfordres især af 
de to kvindelige karakterer, der bryder dette rums præmisser ved at inddrage pointer om nuti-
dige tendenser omkring den unge generation. Derved skaber de et onstage fictional place inde 
i foredraget, som har til funktion at understrege deres pointer. Grunden til, at de kvindelige 
karakteres onstage fictional place kolliderer med det overordnede, er, at drengene tryller disse 
karakterer frem som en del af deres oprindelige onstage fictional place, men disse karakterer 
opfylder ikke intentionen og skaber derved deres eget rum. 
5.3.2 Det fiktive rum uden for scenen
Offstage fictional place kan siges at dække over de fictional places, der ikke vises på scenen 
(McAuley, 2000: 31). McAuley beskriver et eksempel på et offstage fictional place, hvor skue-
spillere, på en scene, ser ud over publikum og skaber illusionen om at betragte en fiktiv sø, der 
er lokaliseret ude blandt publikum og derfor ikke på scenen (McAuley, 2000: 31-32). Offstage 
fictional place er henholdt forestillingen Min Tid en kompleks størrelse. 
Dog kan dette begreb bruges til at diskutere de komplekse rum, som etableres i løbet af fores-
tillingen. Dette gør sig for eksempel gældende, når karakteren Shahbaz har en telefonsamtale 
med sin mor på sit modersmål midt i forestillingen (Bilag 1, Scenarie 5). Dette må givetvis 
være en iscenesat samtale med en fiktiv person. Selve den fiktive samtale foregår i et on-
stage fictional place, men publikums forestilling om den fiktive moder, som modtager af denne 
samtale, må siges at befinde sig i et offstage fictional place. Moderens fiktive færden må an-
tages at finde sted i et andet rum end i bussens onstage fictional place. 
5.3.3 Overvejelser i forbindelse med produktionen
En måde, hvorpå vi bevidst har manipuleret med det sceniske rum, er ved at tildække bussens 
ruder. Denne afdækning af ruderne bliver en del af både stage space, presentational place og 
fictional place. Afdækningen afskærmer delvist fra rummet udenfor. Publikum kan stadig se ud 
af bussens forrude, og solens lys skinner enkelte steder gennem afdækningen. Der opstår her 
en sammensmeltning mellem rummet udenfor, som normalt forbindes med hverdagen, og det 
teatralske rum som bussen udgør. 
Det er tydeligt at se, at det rum som Min Tid foregår i, adskiller sig fra et konventionelt teater. 
Dette er med til at ændre oplevelsen af forestillingen, og samtidigt påvirker dette også, hvordan 
forestillingen er udformet. Dog har vi samtidig integreret et udtryk for konventionelt teater, 
idet vi har skabt en form for black box i bussen. Yderligere er der i rummet anvendt forskel-
lige teatralske virkemidler til at skabe det fiktive univers, som understreger det særegne ved 
teatralitet og herunder teater. 
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5.4 Visuelle og auditive virkemidler 
I det følgende afsnit udfoldes en analyse af lyssætningen og de auditive virkemidler i forestill-
ingen Min Tid. Det blotlægges, hvilken effekt og betydning de visuelle og auditive virkemidler 
udgør. 
5.4.1 Visuelle virkemidler 
Bussens indbyggede lys udgør den primære lyssætning, som kun kan styres fra førersædet i 
bussen. Dette kan derfor ses som det stedspecifikke lys i bussen. Buschaufføren delagtiggøres 
i denne forbindelse, når skuespillerne ønsker lyset henholdsvist tændt eller slukket. Bussens 
integrerede lys udgør grundlyset og suppleres af andre visuelle virkemidler såsom videopro-
jektioner og en lommelygte. Undervejs gennem forestillingen forekommer flere tilfælde, hvor 
det integrerede lys slukkes for at skabe en mere intens stemning på de tidspunkter, hvor fores-
tillingen tager en sådan drejning. Dette gør sig for eksempel gældende, når karakteren Shahbaz 
taler om statsbankerotten i romantikken (Bilag 1, Scenarie 2). Lyset slukkes også, når sk-
uespillerne selv aktiverer videopro-
jektioner via en trådløs håndholdt 
projektor. Ved et af scenarierne 
bliver karakteren Shahbaz’ ryg ek-
sempelvis brugt som lærred, hvorpå 
der vises tv-flimmer. Ved en anden 
projektion anvendes en større lodret 
flade forrest i bussen, hvor der vises 
et dannebrogsflag, og ved en tredje 
projiceres en dansende kvinde på 
samme flade, men føres op i loftet 
og ned til bussens bagdør. Disse 
videoprojektioner bruges til at give 
iscenesættelsen af det pågældende 
scenarie en ekstra visuel og under-
byggende dimension. 
Denne brug af projektioner ses også i scenariet, hvor karakteren Rasmus anmoder om at høre 
Danmarks nationalsang (Bilag 1, Scenarie 5). I dette scenarie projiceres et blafrende danne-
brogsflag op på en flade forrest i bussen, hvilket underbygger nationalfølelsen, som kan opstå 
i forbindelse med nationalsangen. Dette er  yderligere kontrapunktisk, idet det visuelle udtryk 
fremviser en given symbolik, men fordrejes af de supplerende auditive effekter, der udgøres af 
fremførelsen af nummeret København (2011) af Ulige Numre. 
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Ud over anvendelsen af bussens eget integrerede lys 
og videoprojektioner benytter skuespillerne en lomme-
lygte, der fungerer som håndholdt spotlight på den 
pågældende skuespiller, der er i fokus. Dette udspiller 
sig for eksempel ved scenariet om hulelignelsen, hvor 
karakteren Camilla bliver befriet og “ser lyset” (Bilag 
1, Scenarie 3). I dette tilfælde kan lyset opfattes som et 
symbolsk virkemiddel.
Disse videoprojektioner og brugen af lommelygten 
samt bussens indbyggede lys udgør tilsammen fores-
tillingens lyskoncept (Eigtved, 2007: 68) Det er interes-
sant at undersøge brugen af lys som værende et væsen-
tligt virkemiddel for forestillingens samlede udtryk. De 
forskellige lyskilder bliver alle direkte, som i tilfældet 
med videoprojektionerne og lommelygten, eller indirekte, som i tilfældet med bussens ind-
byggede lys, styret af skuespillerne. Dette er sammen med lyseffekternes simple udformning 
med til at give lyskonceptet en minimalistisk og low-tech karakter. 
5.4.2 Auditive virkemidler
Ligesom man som publikum udsættes for indtryk gennem synssansen, udsættes man også for 
indtryk gennem høresansen. Denne påvirkning er konstant gennem hele oplevelsen af fores-
tillingen. Dette afsnit indeholder en analyse af de auditive virkemidler, der anvendes i fores-
tillingen og en beskrivelse af det soundscape, som danner rammen for den auditive oplevelse 
af Min Tid.
Det stedspecifikke soundscape
Et soundscape kan beskrives som et lydlandskab og kan referere til faktiske lydmiljøer eller 
abstrakte konstruktioner (Schafer, 1997: 274). Et soundscape, i forhold til en teaterforestilling, 
kan derfor beskrives som de lyde, man som publikum udsættes for, så længe forestillingen står 
på. I forhold til Min Tid er nogle af de mest dominerende elementer i soundscapet lyden af den 
kørende bus. Både motorlyden, lyden fra vinden mod bussen, hjulene mod asfalten og lyden 
fra den omgivende trafik er med til at definere soundscapet. Min Tids soundscape adskiller sig 
på den måde fra en forestilling situeret i et konventionelt teaterrum, der ikke støjer i samme 
grad som bussen. Dette medvirker til flere udfordringer i forhold til forestillingens andre audi-
tive elementer, som må trænge gennem den støj, som bussens lyde udgør. Dette løses ved, at 
skuespillerne er udstyret med headsets, der er trådløst forbundet til et højtalersystem, hvor hver 
højtaler er placeret foran og bagved i bussen.
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Musikken
Undervejs i forestillingen benyttes der flere gange på forhånd indspillet musik som rammesæt-
tende og underbyggende for stemningen i det scenarie, der udspilles. Denne brug af musik kan 
karakteriseres som underlægning (Eigtved, 2007: 84). Dette kan eksempelvis ses i scenariet, 
hvor karakteren Shahbaz omtaler de mange kriser i Danmark under romantikken (Bilag 1, Sce-
narie 2). Dette understøttes af dramatisk patriotisk musik, som på en og samme tid kan virke 
overdramatisk og derfor komisk, men også stemningsopbyggende.
Yderligere indgår også, hvad Eigtved kalder integreret musik, hvilket betyder, at musik og 
sang er komponeret til forestillingen og “[…] musik i perioder er det primære udtryksmiddel 
i forestillingen […]” (ibid.). Der findes ingen  musik, som decideret er komponeret til fores-
tillingen. Dog fungerer flere musiknumre som refererende elementer, hvor disse er tilpasset 
den pågældende kontekst i det enkelte scenarie. Dette er eksempelvis tilfældet i scenariet, hvor 
karakteren Rasmus anvender sangen Sexy Bitch (2009) som en trylleformular, hvor han synger 
denne live på operalignende facon. Derudover kan det samme siges om opførelsen af num-
meret København (2011) i scenarie 5 (Bilag 1, scenarie 5).
Lydeffekter
Forestillingen gør, udover musik, også brug af lydeffekter, hvilke aktiveres fra en computer 
af skuespillerne selv. Lydene fungerer som delvist  stemningsmusik, underbyggende for sk-
uespillernes replikker og som lydbillede, hvor skuespillerne mimer til. De digitale lydeffekter 
fremstår for det meste komiske. Disse underbygger skuespillernes replikker på en ofte meget 
bogstavelig og overdramatisk måde. Med bogstavelig forstås eksempelvis, at når karakteren 
Rasmus udtaler “[...] og der gøres op med kirken og kongemagten.”, høres en lyd af først 
kirkesang, derefter skrig, en eksplosion og stemmer som nynner og udtaler “ingen konge, 
ingen konge, lalalalala...” (Bilag 1, Scenarie 2). Ellers forekommer lyde, der ligeledes har 
refererende aspekter ligesom musikken. Dette er eksempelvis “lyden af at få en idé”, som ofte 
er udtrykt gennem en lys “ding”-lyd, der anvendes ved benævnelsen af oplysningstiden i for-
estillingen (Bilag 1, Scenarie 2). 
Ud over disse digitale lydeffekter bliver live-lydeffekter ligeledes anvendt. Ved live-lydeffek-
ter forstås, at skuespillerne med deres egne stemmer laver lydeffekter. Dette ses eksempelvis i 
scenariet omhandlende Victoria Amalie og generation Y, hvor karakteren Rasmus udfører sup-
plerende tegneserie-lignende lydeffekter med sin stemme såsom ”katjing”, ”tadaa” og ”ding”. 
Dette gør han med en forvrænget stemme og i et højt toneleje (Bilag 1, Scenarie 4). Alle disse 
elementer udgør således et komplekst soundscape, der omfavner både livemusik, baggrunds-
musik, digitale og live-lydeffekter samt bussens stedspecifikke soundscape.  
5.4.3 Overvejelser i forbindelse med produktionen 
Fordi forestillingen foregår i dagtimerne på en solrig dag, har dette en indvirkning på oplevels-
en, idet rummet således ikke er helt mørklagt. Det er oprindeligt planlagt, at forestillingen skal 
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foregå i aftentimerne, hvor der er mørkt udenfor. Da forestillingen må flyttes grundet stormen, 
jævnfør Konceptudvikling, er det ikke forudset, at dagslyset trænger gennem afdækningen af 
ruderne. Dette er en udfordring for det sceniske brug af lyseffekter. Eksempelvis udgår, som 
også tidligere nævnt, en enkelt lyseffekt, hvor et skyggespil i loftet oplyses af en lommelygte, 
da sollyset forringer kvaliteten og synligheden af denne. Tildækningen af bussens ruder er 
både for lyssætningens skyld, og for at publikum ikke skal forstyrres af eksterne forhold uden 
for bussens rum, men medvirker altså også til, at videoprojektionerne fremstår skarpere. Dette 
hører med til at skabe en så god oplevelse for publikum som muligt. 
Det tekniske udstyr og særligt de trådløse headsets er ligeledes nødvendige foranstaltninger 
for at optimere publikums oplevelse. Støjen fra bussens motor og den omgivende trafikstøj 
overdøver et normalt samtaleniveau, og skuespillernes stemmer må derfor forstærkes. Det er 
særligt i henhold til lydsiden, at vi som arrangører overskrider barrieren mellem kunstnere 
og producenter. Dele af gruppen har selvstændigt produceret den digitale lydside. Derfor har 
gruppen delvist indflydelse på det kunstneriske udtryk og har ligeledes intentioner med de 
pågældende lydeffekter, som kort udfoldes i det følgende.
Intentionen bag lydeffekterne er primært forankret i det komiske, da disse skal fungere som 
underbyggende underholdende referencer. Der arbejdes i høj grad med referencer til diverse 
genkendelige lyde fra eksempelvis soundtracket fra filmen Space Odyssey, Løvernes Konge, 
Lord of the Rings: The Fellowship of the Ring og serien South Park. Det komiske aspekt ligger 
i disse referencer, men primært også i den bogstavelige lydmæssige fortolkning af replikkerne 
som eksempelvis ved “[...] og der gøres op med kirken og kongemagten.” som tidligere nævnt, 
og “Slaget på Reden” hvor der høres en lyd af en krage og et knytnæveslag (Bilag 1, Scenarie 
2). Det er tvivlsomt, i hvor høj grad disse mange referencer i lydene opfattes af publikum. Det 
er tilmed forskelligt, i hvilken udstrækning, at publikum finder de enkelte lyde morsomme, 
hvilket udfoldes nærmere i afsnittet Publikum.   
I forhold til teatralitet er lys og lyd nogle teatralske virkemidler, som primært er underbyggende, 
komisk og stemningssættende for Min Tid. Disse er i henhold til forestillingen ikke bærende 
elementer, men en vigtig del af det samlede æstetiske udtryk. Lyssætningen er minimalistisk 
og enkel, hvor soundscapet er langt mere dynamisk, idet lyden består af både bussens naturlige 
soundscape koblet med det teatralske soundscape i forestillingen. I lyssætningen kan det siges, 
at det iscenesatte stedspecifikke lys, videoprojektioner og lommelygten påvirkes af lyset ude-
fra. Ligeledes blander bussens naturlige soundscape sig med det iscenesatte teatralske sound-
scape. Begge disse indblandinger udefra integreres i forestillingen og forekommer som en del 
af den æstetiske helhed frem for en forstyrrelse af denne.   
5.5 Karaktererne
I det følgende afsnit vil vi gå i dybden med de karakterer, som optræder i Min Tid.
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For kort at beskrive de medvirkende, består ensemblet af to duoer. Den ene duo består af 
Rasmus og Shahbaz. Disse karakterer er de første, publikum møder, og er allerede til stede, 
når publikum træder ind i bussen. De introducerer forestillingen, og det foredrag de ønsker at 
holde om romantikken (Bilag 1, Scenarie 1). Undervejs tryller de den anden duo frem, de to 
piger Katrine og Camilla, som har til formål at skulle bidrage illustrativt i drengenes foredrag. 
Pigerne har dog deres egen agenda, som kommer til udtryk undervejs i forestillingen. 
Rasmus og Shahbaz repræsenterer og beskriver sig selv som de tjekkede universitetsstuder-
ende, der tilsammen har studeret 12,5 bachelorfag. De er iklædt jakkesæt og solbriller for at 
understrege deres ønske om at fremstå som et dynamisk par, der har situationen under fuld 
kontrol. Dette kan tolkes som en karikatur af de mange universitetsstuderende unge, der har 
et hav af uddannelsesmuligheder og i al forvirring ikke kan beslutte sig for, hvilken retning de 
skal gå. Denne forvirring skjules bag jakkesættet, så de udadtil fremstår som afbalancerede. 
Drengene ønsker at trylle to kvindefigurer frem, som skal bestå af en blanding mellem tre 
af verdens smukkeste kvinder, som publikum udnævner. Disse ønskes iklædt romantisk tøj 
og kommer anstigende i små hvide toppe smykket med palietter, tylskørter med pomponer, 
sjusket opsat hår, sorte leggins og kondisko. Alene deres ufuldendte udseende og særligt deres 
entré, hvor de vakler rundt, spiser pølser, drikker Cocio, og generelt opfører sig uregerligt 
og frembrusende uden den mindste feminine tilbageholdenhed og selvkontrol, skal illustrere 
det kontrapunktiske ved drengenes idé og realiteten. Pigerne er det absolut modsatte af, hvad 
drengene ønsker. 
Den karikerede og blandede spillestil 
For at analysere disse karakterer ud fra et overordnet begrebsapparat inden for teaterverdenen, 
vil vi dykke ned i begreber fremsat af Eigtveds Forestillingsanalyse (2007). 
Inden for de differentierede spillestile findes grader af delvis identifikation og stilisering. I en 
analyse af karakterer søges at afkode, i hvor høj grad en karakter er baseret på identifikation el-
ler stilisering, hvor spektrummet herimellem rækker vidt (Eigtved, 2007: 52). Identifikationen 
er forankret i graden af et psykologisk væsen, som publikum kan relatere til. Dette ses oftest i 
en naturalistisk spillestil. Skuespillerne søger at sammensmelte med karakteren, så deres egen 
person ikke skinner igennem (ibid.). Spilleren skal så vidt muligt gengive en fiktiv karakter 
med en helstøbt psykologisk profil og baggrundshistorie på naturlig og troværdig vis. 
I kontrast hertil forekommer de stiliserede karakterer. Disse er langt mere repræsentative og 
skal forstås som symboler eller repræsentanter af elementer i hverdagen og livet, som pub-
likum kan genkende (ibid.). Karaktererne kan være helt uden et psykologisk væsen og være 
flydende og dynamiske. Her kan skuespilleren ligefrem træde ud af karakter og dermed holde 
en ironisk distance til denne. Spillestilen er typisk karikeret, præget af komisk og dramatisk 
overdrivelse og har typisk afsæt i arketyper (Eigtved, 2007: 49-50).  
 
Karaktererne i Min Tid befinder sig mellem flere grænseflader inden for spillestilene. Der er 
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en lang række træk ved disse karakterer, der i særdeleshed gør det vanskeligt at skulle katego-
risere dem nøjagtigt. Alle karaktererne i Min Tid bliver adresseret ved eget navn. Allerede her 
trækkes skuespilleren bag karakteren direkte ind i forestillingen, så spillestilen står i kontrast 
til naturalismen. Derudover er karaktererne primært stiliserede. Dette kommer til udtryk ved 
en koreograferet og timet fysisk iscenesættelse, hvor eksempelvis Shahbaz og Rasmus simult-
ant laver samme fysiske bevægelser. Generelt anvender spillerne deres kroppe og bruger det 
niveau-opdelte rum til at løbe frem og tilbage, hænge sig i stængerne, kravle op og konstant 
skifte placering og kropsholdning. De fysiske bevægelser er dynamiske, rytmiske og i særde-
leshed koreograferet, hvilket har afsæt i fysisk teater. Fysisk teater betegner en spillestil, hvor 
skuespillerens krop er det primære udtryksmiddel (Eigtved, 2007: 50). Et tydeligt eksempel 
herpå er scenariet, hvor Katrine fortæller om Victoria Amalie, som symboliserer nutidens ung-
dom. I dette scenarie agerer Katrine fortæller, Rasmus leverer et lydbillede på Victoria Amalie 
gennem sin egen stemme, og Camilla illustrerer både Rasmus’ lydeffekter med stemmen og 
Katrines fortælling gennem fysiske bevægelser. Camilla illustrerer her gennem kroppen Victo-
ria Amalies historie (Bilag 1, Scenarie 4). 
 
Særlige kendetegn ved karaktererne
Karakterernes overdrevne mimik, fysiske koreograferede spillestil og til tider karikerede stem-
meføring indikerer en høj grad af stilisering. Dette hænger ligeledes sammen med, at begge du-
oer skal repræsentere hver deres elementer fra hverdagen, som publikum kan relatere til. Som 
tidligere nævnt repræsenterer Rasmus og Shahbaz den unge forvirrede universitetsstuderende 
med et behov for at fremstå tjekket. Pigerne derimod repræsenterer relationen mellem nutiden 
og romantikken. Det er meningen, at disse skal være behjælpelige i drengenes foredrag rent 
illustrativt, men i stedet afbryder pigerne konstant drengenes foredrag ved at drage paralleller 
til nutiden. Fællestræk for pigerne er deres klodsede og tilnærmelsesvis maskuline fremtoning, 
som står i stor kontrast til den feminine ynde og anstændighed, som drengene givetvis forven-
ter (Bilag 1, Scenarie 3). Derudover giver pigerne hinanden high five og siger “hep”, hvilket 
er denne duos kendetegn.
Den postmoderne stil kommer til udtryk ved brugen af de mange referencer, som især Katrine 
og Camilla pointerer ved konstant at sammenkoble de omtalte træk fra romantikken til nuti-
dige tendenser. Man bør derfor have en grundlæggende referenceramme omkring nutidens 
ungdom for at kunne forstå alle referencerne, hvilket derfor er et krav at stille til publikum 
(Eigtved, 2007: 50). Derudover er et særligt kendetegnende træk for den postmoderne stil, 
at denne konsekvent består af genremiks (Eigtved, 2007: 50). Hertil kan nævnes mikset af 
kropslige udtryk, når eksempelvis Camilla og Katrine danser ballet og laver yogaøvelser, og 
den stiliserede tegneseriestil som særligt Rasmus og Shahbaz dyrker gennem deres simultane 
bevægelser og karikerede træk.
Særligt for Rasmus’ karakter er, at han har en mere følsom side, som kommer til udtryk, når 
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han bliver bange for højder og spørger Shahbaz om assistance, og når han bliver sensitiv om-
kring sit og Shahbaz’ venskab. Shahbaz’ karakter har det med at blive en anelse paranoid og 
febrilsk i sin fremtoning, som især kommer til udtryk under de ophedede meningsudvekslinger 
mellem Camilla, Katrine og ham. I modsætning til dette har hverken Camilla eller Katrines 
karakter nogle særegne træk. De fremtoner nærmere som en enhed, der besidder præcis samme 
egenskaber i form af akrobatiske bevægelser, en hård attitude og en evig trang til at bryde ind 
i drengenes igangværende handlinger.
Når publikum møder skuespillerne, danner publikum et billede af den pågældende karakter 
ud fra tre aspekter. Ifølge Eigtved skal spilleren opleves som både den fysisk tilstedeværende 
person på scenen - aktøren, som den figur spilleren forsøger at fremarbejde gennem diverse 
teknikker - scenefiguren, og slutteligt karakteren som er publikums tolkning af skuespillerens 
arbejde (Eigtved, 2007: 42). Også her skal dette analyseres som grader af hvert enkelt aspekt. 
For at konkretisere dette er der eksempelvis en pointe i, at Shahbaz bliver refereret til som 
nydansker. Han er af anden etnisk baggrund end dansk og i det tidligere omtalte scenarie om 
Victoria Amalie, agerer han nydansker, som Victoria Amalie har tilfældig sex med. Derfor 
har Shahbaz’ udseende i sig selv en betydning i dette scenarie. De sceniske figurer i alle fire 
karakterer forekommer gennem det fysiske udtryk, hvor eksempelvis teknik fra dans og yoga 
integreres, hvilket ligeledes hænger sammen med den karikerede stemmeføring og overdrevne 
mimik (ibid.).
Det er hovedsageligt ud fra aktør og scenefigur, at man som publikum kan danne sig et billede 
af de fire karakterer, da de ikke optræder som psykologiske og identificerbare væsener. Karak-
tererne fungerer hovedsageligt som tematiske symboler, som hver især repræsenterer henhold-
svis romantikken og nutiden. 
5.5.1 Overvejelser i forbindelse med produktionen
På den ene side kan man argumentere for, at spillerne anvender sider af dem selv og forstørrer 
disse, og derfor kan virke som en repræsentativ karakter. Samtidig tiltales de ved deres eget 
navn, og til tider improviserer spillerne både med hinanden og i en interaktion med publikum. 
Her skinner deres eget jeg af og til igennem, da de falder over deres egne ord, og ikke ved, 
hvad de skal sige. I nogle af disse improvisationer, hvor replikkerne ikke er fastlagt, kommer 
spillerne til at tale samtidigt, hvor ordene muligvis går tabt for publikum. Dette forekommer 
i flere scenarier og ofte i en diskussion mellem de to duoer. Det er beklageligt, hvis enkelte 
pointer og komiske kommentarer går tabt på denne bekostning. 
Det er karakteristisk for alle fire, at det er komplekst at skulle afgøre, hvorvidt de blot bruger 
sig selv i den kunstneriske iscenesættelse eller reelt spiller en karakter. Grundet vores indblik 
i den kunstneriske proces, er vi bevidste om, at iscenesættelsen er udviklet gennem en proces 
kaldet devicing, hvilket er en typisk måde at arbejde på i den postmoderne stil. Dette er en ska-
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belsesproces, hvor instruktør og skuespillere i fællesskab gennem improvisationer udarbejder 
den kunstneriske iscenesættelse (Dam, 2012: 30-31). Siden karaktererne er skabt gennem sk-
uespillerne, må disse unægtelig have afsæt i dem selv. Derfor opleves spillerne delvist som en 
figur, men også som formidler af en tekst, der har afsæt i deres egen person. Teksten derudover 
er baseret på en research, og denne tekst formidles således, at tilskuerne ikke nødvendigvis 
skal indleve sig i karaktererne eller relatere sig til disse ved identifikation, men nærmere for-
holde sig til disse karakterers udsagn. Det er den tematiske kontekst, som skaber betydning og 
ikke karaktererne som sådan, da de nærmere er formidlere af teksten baseret på vores research. 
En bærende del af hele iscenesættelsen, forestillingens opførsel, udfald og spillestil, tager af-
sæt i interaktion med publikum. Skuespillerne henvender sig adskillige gange til publikum 
samt improviserer over publikums reaktioner. Det skal dog siges, at publikum ikke kan påvirke 
forestillingen i radikal grad, men kan påvirke improvisationer og enkelte replikker. Dele af 
denne interaktion er med fuld overlæg og planlagt ind i selve forestillingen, hvor andre opstår 
i nuet i den pågældende situation. 
I kraft af skuespillernes ageren, herunder deres fysiske bevægelser, karikerede spillestil, rep-
likker og stemmeføring, kan disse forstås i henhold til teatralitetsbegrebet. Disse fremstår som 
semiotiske tegn på noget, som foregår i den kulturelle kontekst, de selv er en del af. Skue-
spillerne agerer tegn på den omtalte tematik, som publikum kan relatere til gennem tolkning 
af disse tegn. Netop denne semiotiske proces indikerer, at producenter bag forestillingen har 
udvalgt personer og objekter som tegn. Disse tegn skal illustrere tegn fra pågældende kul-
turelle kontekst, samt perciperes af det givne publikum. Dette ligger især i tråd med en brug 
af teatralske virkemidler, da skellet mellem tilskuer og skuespiller fremstår tydelig i kraft af 
skuespillernes ageren.  
5.6 Publikum
I forbindelse med forestillingen Min Tid og analysen af denne er det væsentligt at analysere 
modtagelsen hos publikum og deres reaktioner. For at kunne analysere denne teatralske kom-
munikation må det først forklares, hvad denne består af. Den svenske teaterforsker Wilmar 
Sauter opstiller i The Theatrical Event (2000) en model, der kan benyttes til at beskrive den 
teatralske kommunikation, der foregår i en forestilling. I denne forbindelse anvendes Sauters 
begreber oversat til dansk af Michael Eigtved. 
5.6.1 Den teatralske kommunikation
Sauters model er opstillet sådan, at der på den ene side findes de handlinger , som præsenteres 
på scenen af skuespillerne, og på den anden side findes de reaktioner, som publikum oplever. 
Disse to sider er forbundet gennem tre niveauer af teatralsk kommunikation (Sauter, 2000: 19). 
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Sauter definerer disse niveauer som: det sensoriske, det artistiske og det symbolske (ibid.).  
Det sensoriske niveau beskriver det, man kan kalde for den umiddelbare sensoriske interaktion 
mellem publikum og skuespiller. Publikum opfatter den fysiske og mentale tilstedeværelse af 
skuespilleren og reagerer umiddelbart på dette. Skuespilleren opfanger ligeledes publikums 
tilstedeværelse, dets størrelse og dets humør (Sauter, 2000: 20). Det artistiske niveau udgøres 
af skuespilleres kunstneriske udførelse af en given rolle. Niveauet indeholder også publikums 
værdsættelse af skuespillerens evner eller fraværet af denne.
Det symbolske niveau udgøres af de symbolske betydninger, der kommunikeres af skuespill-
erne og fortolkes af publikum (ibid.)
Til handlingssiden hører 
tre handlinger, der hver 
især placerer sig på de 
tre niveauer. Disse består 
af fremstillende, kodede 
og personificerende han-
dlinger (Sauter, 2000: 67-
69). Disse tre typer han-
dlinger modsvares af flere 
forskellige reaktioner, som 
findes på reaktionssiden 
(Sauter, 2000: 71-73). 
Figur 1: Kilde (Sauter, 2000: 8)
Disse forskellige reaktioner  kan inddeles i to grundlæggende typer: “[...] de kognitive, eller 
erkendelsesmæssige og intellektuelle; eller de emmotionelle, eller følelsesbetingede og intui-
tive reaktioner.” (Eigtved, 2007: 99). Reaktionerne kan derfor gå fra at være overvejende em-
motionelt betinget til at være mere kognitivt og intellektuelt præget. Sauter understreger dog, 
at begge disse typer af reaktioner vil være simultant tilstede i publikums sind og kan kun ad-
skilles rent teoretisk (Sauter, 2000: 72). Disse handlinger og de reaktioner de udløser, vil i det 
følgende afsnit blive gennemgået. 
Handlinger
De fremstillende handlinger består af skuespillerens fysiske og mentale fremtoning på scenen 
(Sauter, 2000: 67). Scenen kan defineres igennem McAuleys definition af stage space som er 
beskrevet i afsnittet Min Tids rum. Når en skuespiller træder ind på en given scene, udstiller de 
deres kroppe og mentale tilstand for publikum. Selvom skuespillerne ikke udfører noget skue-
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spil, kan bare det at være på en scene, karakteriseres som en fremstillende handling. Udover 
de rent fysiske kvaliteter udstilles også skuespillerens mentale tilstand. Selv når skuespillere 
forsøger at skjule deres mentale tilstand, vil en del af den blive synlig for publikum (ibid.).
Når skuespilleren spiller skuespil, udfører de, hvad Sauter kalder for, kodede handlinger. Disse 
kodede handlinger kan være determineret af kulturelle og individuelle normer og handlemøn-
stre. Derudover er de styret af de æstetiske normer, der eksisterer for den givne forestilling. 
Det kan komme til udtryk gennem genrekonventioner, spillestile og tidstypiske træk (Sauter, 
2000: 68). 
De fremstillende og kodede handlinger, som finder sted under en forestilling, kan tilsammen 
udgøre personificerende handlinger. Disse handlinger vises bevidst for publikum for at skabe 
en symbolsk eller fiktionel betydning. Personificerende handlinger kan beskrives som de kod-
ede handlinger, der skaber en symbolsk betydning hos publikum (Sauter, 2000: 69).
Reaktioner
De forskellige typer af handlinger udløser, ifølge Sauter, forskellige former for reaktioner hos 
publikum (Sauter, 2000: 72). De fremstillende handlinger, som findes på det sensoriske niveau, 
udløser en umiddelbar reaktion. Denne kan tage form af positive eller negative følelser rettet 
mod skuespilleren. Disse umiddelbare følelser vil løbende indgå i en kognitiv bearbejdning, og 
på den måde underbygges med følelser som genkendelse og forventning (ibid.). Her findes en 
vigtigt pointe for den teatralske kommunikation, da denne afhænger af netop denne reaktion: 
“If the actor fails to affect the spectator, there will not be any communication at all” (ibid). 
Den reaktion, som opstår på det sensoriske niveau, er derfor afgørende for, at en teatralsk kom-
munikation overhovedet kan finde sted.
På det artistiske niveau finder vi, som nævnt, de kodede handlinger. Disse udløser en umid-
delbar følelse af en større eller mindre grad af værdsættelse af de kodede handlinger, som 
skuespilleren udfører (Sauter, 2000: 72). Disse evalueres løbende af publikum og sættes i 
forbindelse med tidligere oplevelser. På den måde undergår de en løbende evaluering og vur-
dering hos publikum igennem intellektuelle og kognitive processer. Denne vurdering varierer 
alt efter publikums baggrund.
De fremstillende og de kodede handlinger danner tilsammen grundlaget for de handlinger, som 
kaldes de personificerende handlinger. Disse finder vi på det symbolske niveau, og disse udløs-
er både følelsesmæssige og intellektuelle reaktioner hos publikum forbundet med fortolkning 
og identifikation af det fiktionelle og symbolske univers, der skabes gennem forestillingen 
(Sauter, 2000: 74). 
5.6.2 Den teatralske kommunikation i Min Tid
I de følgende afsnit vil Sauters model om teatralsk kommunikation blive anvendt for at ana-
lysere denne i et samspil mellem skuespillere og publikum under forestillingen Min Tid.
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Kernen af det underholdende aspekt, som 
gennemsyrer hele forestillingen, er sk-
uespillernes karikerede, overdramatiske 
spillestil jævnfør afsnittet Karaktererne. 
Generelt kan der observeres en  kontinuer-
lig, positiv respons på både skuespillernes 
replikker, mimik og kropssprog. Dette kan 
ses som en indikation af, at den teatral-
ske kommunikation virker. Skuespillernes 
handlinger på både det sensoriske, artis-
tiske og symbolske plan afføder positive 
reaktioner hos publikum.
Et eksempel på dette er ved imitationen under lydklippet fra realityshowet Divaer i junglen 
(Bilag 1, Scenarie 4). Deres overdrevne karikering af stereotyper, som publikum kan nikke 
genkendende til, og deres præcise timing af replikkerne i lydklippet udløser en høj og samtidig 
latter (Bilag 2: 2:12- 4:11). Dette viser, hvordan en personificerende handling fra skuespillerne 
resulterer i reaktion hos publikum i form af identifikation eller tolkning. Til gengæld forekom-
mer flere tilfælde af forskydning på publikums respons ved skuespillernes ageren. Dette er 
grundet skuespillernes skiftende placering i bussen, hvor deres komiske mimik og kropssprog 
kun er synligt for et begrænset antal af publikum af gangen. Den enkelte tilskuer må vende og 
dreje sig for at opnå det fulde udbytte af den teatralske kommunikation. Som nævnt tidligere 
er det sensoriske niveau grundlag for kommunikationen, og hvis dette ikke er tilstede, kan der 
ikke finde en kommunikation sted. Selvom publikum hele tiden kan hører, hvad der foregår 
gennem de opsatte højtalere, er der momenter, hvor handlingerne finder sted uden for flere af 
tilskuernes synsfelt. 
Dette betyder, at det sensoriske niveau ikke er fuldendt, og der er derfor risiko for, at publikum 
mister dele af den teatralske kommunikation. Dette ses flere gange under forestillingen, hvor 
der grines og reageres tydeligst i nærheden af der, hvor handlingerne udspiller sig. Dette viser, 
at hvor kommunikationen er tilstede, bliver der reageret tydeligst. Dette udfordrer publikum til 
en mere aktiv indlevelse i forestillingen, da de også rent kropsligt må følge med for at opnå det 
bedst mulige udbytte af den teatralske kommunikation.
Der observeres flere tilfælde af publikum, som nikker genkendende til og gentager skuespill-
ernes replikker, hvilket indikerer, at der er udløst en reaktion hos publikum. Dette ses i scena-
riet omhandlende sammenligningen romantikkens billedkunst og billeder fra Facebook (Bilag 
1, Scenarie 6). Dette kan muligvis tolkes som, at disse tilskuere kan genkende og identificere 
sig med de elementer, der bruges i scenariet. Der startes således en reaktion gennem det sym-
bolske niveau. Dette kan yderligere tyde på, at publikum forstår og anerkender den kobling, 
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som skuespillerne prøver at italesætte, idet de nikker og griner. Her er det væsentligt at point-
ere, at for at der kan foregå en kommunikation på det symbolske niveau, foregår der også kom-
munikation på de to foregående niveauer, henholdsvis det kodede og det sensoriske, jævnfør 
Figur 1.
I enkelte scenarier er publikums reaktion mindre positiv. Dette ses blandt andet under udre-
delsen af Platons hulelignelse, hvor publikum forholder sig afventende og lavmælte (Bilag 
2: 0:35-2:11). Iscenesættelsen foregår i højt tempo og forklarer filosofisk og komplekst stof. 
Her stiller kommunikationen således visse krav til publikums baggrund. Det er muligt, at man 
som publikum bør have kendskab til Platons hulelignelse i forvejen for at opnå det optimale 
underholdende udbytte af scenariet. En anden forklaring kan være at skuespillernes kodede og 
personificerende handlinger ikke udløser positive reaktioner hos publikum, idet de ikke vur-
deres som værende specielt vellykkede.
 
Under forestillingen henvender skuespillerne sig direkte til enkeltstående tilskuere. Denne 
kodede handling udløser blandede reaktioner, idet nogle bliver forskrækkede, generte og for-
legne eller aktivt vælger at byde ind. Disse reaktioner bruger skuespillerne aktivt i deres skue-
spil. Reaktionerne kan endda siges at bidrage til skuespillernes fremstillende handlinger, idet 
den, positive respons fra publikum ved skuespillernes improvisation, forstærker skuespillernes 
følelse af selvtillid, og derfor hjælper dem til at fortsætte denne improvisation med en over-
bevisning om, at den bliver vellykket. Et sådant eksempel ses under anden forestilling, hvor 
Rasmus og Shahbaz direkte henvender sig til et medlem af publikum. Rasmus og Shahbaz 
vender sig samtidig mod en kvindelig tilskuer og spørger “Er du romantisk anlagt?” (Bilag 2: 
0:00-0:34). Øjeblikkeligt omfavner den kvindelige tilskuers kæreste hende og trækker hende 
ind til sig. Denne handling reagerer karakteren Shahbaz straks på og bruger denne respons 
som afsæt for næste improviserede replik. Shahbaz beskriver denne mandlige tilskuer som 
en overbeskyttende kæreste. Brugen af publikums interaktion finder det resterende publikum 
underholdende, hvilket udmønter sig i latter.
I en anden situation taber en kvindelig tilskuer sin handske på gulvet af ren tilfældighed. Skue-
spillerne vælger at afbryde deres replikker for at inddrage denne hændelse i en improvisation. 
Dette sker på bekostning af den pågældende tilskuer, som ikke interagerer frivilligt. Hun bliver 
derimod forlegen, hvorefter hun taber handsken igen, som blot forværrer hendes, i forvejen, 
pinlige situation skabt af de to skuespillere. Shahbaz og Rasmus improviserer over replikker, 
der påpeger en konstant afbrydelse af foredraget, hvilket resulterer i, at de omkringsiddende 
tilskuere finder dette særligt morsomt. På det artistiske niveau kan dette ses som et eksempel 
på, at skuespillerne udfører kodede handlinger, som modtages positivt af publikum, hvilket kan 
aflæses af deres reaktion. De kodede handlinger, som består af skuespillernes improvisation, 
fremstår og vurderes som veludførte, og dette skaber denne positive reaktion hos publikum. 
Disse er eksempler på, at publikum kan have en betydning for udfaldet af dele af forestillingen 
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og enkelte replikker. Dette viser også tydeligt, hvordan den teatralske kommunikation må for-
stås som ikke kun gående fra skuespillere mod publikum, men som gående begge veje, hvilket 
pilene på modellen også indikerer, jævnfør Figur 1. 
Dette er primært de mandlige karakteres kendetegn ved interaktion med publikum.
De kvindelige karakteres kendetegn kommer derimod til udtryk ved fysisk interaktion med 
publikum. Under Camilla og Katrines entré opstår tæt fysisk kontakt med publikum, idet de 
benytter bussens stænger til at udføre akrobatiske bevægelser over publikums hoveder samt 
sætter sig på skødet af enkelte tilskuere. Det observeres, at publikum primært bliver overrum-
plet af disse handlinger i og med, at de trækker sig sammen og undviger kontakt ved at vende 
hovedet og kroppen væk. Nogle publikummer er dog overladt til at lade sig fysisk berøre, når 
eksempelvis Katrine sætter sig på skødet af en mandlig tilskuer. Publikum smiler under dette 
scenarie. Smilet kan dog både tolkes som et udtryk for den komiske og akavet situation, men 
kan også tolkes som et nervøst træk, der underbygger det grænseoverskridende ved skuespill-
ernes handlinger. 
Et scenarie, som for nogle kan forekomme grænseoverskridende, er hvor de kvindelige sk-
uespillere omtaler indre skønhed og naturlighed ved at illustrere yogaøvelser. Begge spillere 
begynder at kravle op i bussens stænger og bevæger sig dernæst ned gennem bussen ved at 
kravle hen over publikum på sædernes ryglæn (Bilag 1, Scenarie 7). Her dukker publikum 
deres hoveder for at undvige både arme, ben og bagender. Flere tilskuere kommer med diverse 
verbale udbrud, som kan siges at understrege deres eventuelle overraskelse. Særligt i dette sce-
narie kommer de kvindelige karakterer fysisk tæt på publikum med hele deres krop, og denne 
handling kan antages at bryde publikums intimsfære. Dette udfordrer trygheden ved at sidde 
på bussens sæder, da skuespillerne også her bruger denne plads som scene.
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Efter at skuespillerne har takket publikum for at komme, forlader de bussen i et internt skæn-
deri (Bilag, Scenarie 8). Skuespillernes udgang akkompagneres af en klapsalve fra samtlige 
publikummer. Spillerne træder ind og bukker og gentager dette, da publikum fortsat klapper. 
Dette forekommer under begge forestillinger. Denne reaktion er sammenlignelig med kutymen 
i forbindelse med traditionelle teaterkonventioner, hvor det er sædvanligt, at publikum giver et 
bifald efter endt forestilling, og performerne bukker. Dette bifald kan ses som anerkendelse fra 
publikum rettet mod skuespillerne. Bifaldet bekræfter over for skuespillerne, at publikum har 
nydt forestillingen. En pointe som også underbygges af Sauter: “In the end, there is nothing 
more rewarding than a stormy applause, which confirms for the actors that they have done a 
good job, and for the spectators that they have seen a wonderful performance” (Sauter, 2000: 
74).    
5.7 Opsamling af analysen
Her opsummeres de væsentligste pointer fra analysen af Min Tid.
Forestillingen Min Tid er stedspecifik, i og med at hele forestillingen er iscenesat efter at 
foregå i en bus. Dog er forestillingens tematiske indhold ikke afhængigt af at foregå i en bus, 
hvilket bryder med det stedsspecifikke. En anden ting der bryder med dette, er vores tildækn-
ing af bussens ruder. Da forestillingen derudover foregår i en fuldt funktionel bus og ikke i en 
teaterbygning, flyder de normalt opdelte rum sammen. Der er ikke en tydelig fysisk anmærkn-
ing af audience space og stage space, idet skuespillerne bevæger sig ind på audience space. 
Samtidig med at dette ændrer oplevelsen af forestillingen, ændrer dette også udformningen af 
forestillingen.
Lys og lyd er primært underbyggende og stemningssættende. Både bussens soundscape og 
lyset udefra forekommer som en del af oplevelsen og ikke en som forstyrrelse af denne. 
Lyskonceptet er minimalistisk og består af bussens indbyggede lys, en håndholdt projektor 
og en lommelygte. Lyset styres af skuespillerne, hvilket også underbygger det minimalistiske 
lyskoncept.
Karaktererne forekommer karikerede og koreograferede i deres spillestil og udnytter bussens 
indretning til fulde. Skuespillernes ageren i bussens rum udfordrer publikum til en mere aktiv 
indlevelse i forestillingen, da de også rent kropsligt må følge med for at opnå det bedst mulige 
udbytte af den teatralske kommunikation. Den teatrale kommunikation foregår ikke kun fra 
skuespiller til publikum, men går begge veje. 
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6.0 Diskusison
I den følgende diskussion vil det blive diskuteret, hvordan teater kan anvendes som kommu-
nikationsform. Det vil yderligere blive diskuteret, hvordan vores roller som producenter og 
forskere af Min Tid er udformet, og hvad dette betyder for tilblivelsen og undersøgelsen af 
forestillingen. 
Fra dette projekts start, har omdrejningspunktet været en motivation for at undersøge, hvad 
teater kan som kommunikationsmiddel. Det har været en motivationsfaktor selv at skabe en 
produktion, som netop skal kunne kommunikere til et givent publikum. Som tidligere omtalt, 
kan man anskue teater som en bestemt måde at kommunikere med andre mennesker på. Det er 
blevet os bekendt, at teatralitetsbegrebet netop kan undersøge, hvad det ekstraordinære er ved 
den teatralske kommunikation, der opstår gennem en proces, som indeholder både producent, 
aktører på en scene, og nogle som identificerer og modtager denne kommunikation. Vores un-
dersøgelses bærende element er, at vi hele vejen igennem processen har taget udgangspunkt i 
os selv. Vi har fra begyndelsen haft en intention som forskere i at undersøge, hvad der er sære-
gent ved den teatralske kommunikation, hvad der kendetegner den, og hvad der sker i samspil-
let mellem tilskuer og skuespillere, hvor denne kommunikation opstår. Derudover har vi un-
dersøgt og identificeret, hvad essensen af teatralitet gennem vores egen forestilling Min Tid har 
været. Samtidig med dette har vi haft en intention som producenter, i form af at undersøge hele 
den kreative og organisatoriske proces i udviklingen og afviklingen af forestillingen. I denne 
proces har vi indgået i et samarbejde med et kunstnerisk hold, som har haft det bærende ansvar 
for den æstetiske helhed og det samlede kunstneriske udtryk i forestillingens formidling. Vi har 
dog alligevel haft indflydelse herom, da vi selv har bidraget med det teatralske auditive udtryk 
produceret til forestillingen samt leveret baggrundsmaterialet for manuskriptet. 
En undersøgelse af hvordan en forestilling udvikles, produceres og afvikles, kunne være ud-
ført på baggrund af en analyse og observation af en ekstern forestilling og dennes udvikling-
sproces. Dette har dog ikke stemt overens med projektgruppens intentioner og motivation 
for videnskabelse grundet ønsket om selv at skabe, og derfor har vi ligeledes påtaget os den 
producerende rolle. Derfor kan disse flersidede intentioner og den forskelligartede rolle stille 
spørgsmålstegn ved, hvilken virkning dette har haft på den endelige undersøgelse.  
Det er en nødvendighed, at der er skuespillere, som udfører denne teatralske kommunikation. 
Derfor har vi ladet nogle andre end os selv udføre opgaven om at formidle en tematik i en 
bestemt æstetisk ramme. Dette har vi samtidig valgt, fordi at vi har villet koncentrere os om at 
modtage formidlingen, for bedst muligt at kunne undersøge og analysere denne. På den anden 
side ville det dog have været meningsfuldt selv at iscenesætte helheden af det kunstneriske 
arbejde således, at vi på den måde bedre kunne forsikre os, at den intenderede kommunikation 
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forekom i praksis. 
Vi har haft samme intentioner, som enhver anden producent af teater givetvis må have haft. 
Vi har gerne villet formidle en tematik gennem teatralske virkemidler, men samtidig modtage 
og undersøge præcis samme kommunikation. Vores undersøgelse bliver dermed dobbeltsidet. 
I processen med det kunstneriske hold som talerør, har vi været nødsaget til at acceptere den 
endelige kommunikation. Det vil sige, at vores producerende rolle har begrænset sig til kun at 
have fremsat rammer for den æstetiske helhed, men ikke at have udfyldt dem, idet blandt andet 
Malzer har haft ansvaret for den iscenesatte formidling. 
Valget om at lade Malzer instruere forestillingen har haft konsekvenser for denne formidling. I 
og med formidlingen videregives og tolkes fra en anden part, vil udfaldet givetvis være influ-
eret af dette. Det er ikke til at sige, hvorvidt en egen iscenesættelse villet have taget sig lignende 
ud. I og med Malzer er en erfaren instruktør, har vi baseret vores valg af ekstern instruktion på 
intentionen om at sikre en høj kunstnerisk kvalitet og underholdningsværdi. Dette på trods af 
risikoen ved, at dele af formidlingen muligvis er blevet forandret gennem Malzers tolkning af 
det indholdsmæssige materiale, vi har udarbejdet. Derfor er rollen som producent kompleks i 
og med, at vi kun har haft delvis indflydelse på udfaldet af den kunstneriske skabende proces. 
Med vores videregivende intentioner har vi således måtte accepteret det endelige udfald. 
Som forskere har vi foretaget en forestillingsanalyse, hvor en viden om den skabende og krea-
tive proces er indgået. Producentrollen har bevirket, at vi er gået til denne analyse med en sub-
jektiv tilgang. Ved at have anvendt autoetnografi har vi udnyttet denne subjektivitet til at tilføje 
analysen en yderligere dimension. Denne dimension har muliggjort, at vi har kunnet udforske, 
hvad der sker fra intention til den endelige teatralske kommunikation i praksis. Hvis analysen 
derimod havde taget udgangspunkt i en ekstern forestilling, havde vi skullet tolke på de mange 
tanker bag de teatralske virkemidler og iscenesættelsen. Samme indsigt i intentioner og tanker 
bag iscenesættelsen, ville ikke have været mulig, men ville udelukkende være blevet baseret på 
tolkning. Med denne indgående viden, i den kreative proces og tankerne bag iscenesættelsen, 
har  vi kunnet tilføjet undersøgelsen i dette projekt en refleksion over, hvorfor iscenesættelsen 
er blevet opstillet, som den er. 
Den høje grad af infiltrering og subjektive tilgang i den skabende proces har vanskeliggjort po-
tentialet ved en objektiv tilgang til analysen. Analysen er blevet baseret ud fra, hvad vi mener, 
publikum ser i forestillingen. Som publikum har man muligvis haft en vis forforståelse og bag-
grundsviden omkring forestillingen, men knap i så høj grad, som vi har haft som forskerrolle 
i Min Tid. Publikums og vores oplevelse må altså siges at være blevet adskilt fra hinanden, 
idet vi har oplevet tanker og intentioner bag iscenesættelsen under forestillingen, som det må 
antages, at publikum ikke har oplevet. Vi mener dog, denne undersøgelse, til trods for dette 
problematiske aspekt, er gyldig, i og med at vi stadig tilnærmelsesvis har oplevet samme for-
estilling og teatralsk formidling som publikum. 
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Vores intentioner har indledningsvis været at skabe en samfundskritisk formidling på en under-
holdende måde. Ligeledes har det været intentionen at undersøge teatret og dets muligheder, 
udfordre teaterbegrebet og sætte dette i nyt perspektiv. Det har fra start været et ønske at 
skabe en anderledes teatralsk begivenhed og oplevelse. Vi har intenderet at gøre op med dele 
af teaterkonventioner i kraft af forestillingen Min Tid. Disse intentioner er kommet til udtryk 
i praksis blandt andet gennem det stedspecifikke i forestillingen, da denne er flyttet ud i by-
rummet i en bus. Dette har været et forsøg på at udfordre de eksisterende teaterkonventioner 
og teaterinstitutionen, men i og med at vi faktisk har værnet om det teatralske ved at afdække 
ruderne i sort, har dette ikke brudt med teaterkonventionerne, men derimod fejret dem. Ved 
brugen af de mange teatralske virkemidler kan forestillingen Min Tid netop ses som værende 
en hyldest til teatret og dets muligheder. 
Alle de teatralske virkemidler, i form af lyd, lys, rekvisitter og skuespillere, har i tråd bidraget 
til at understrege teatrets styrker og særegne træk. Det er essensen af teatralitetsbegrebet, at 
skulle blotlægge, hvordan teatralske virkemidler identificeres. I den kommunikative proces af 
Min Tid har det været nødvendigt at både skuespillere og tilskuere accepterer merbetydningen, 
som er opstået gennem teatralitet. De anvendte teatralske virkemidler har haft til formål at få 
merbetydning. Eksempelvis kan skuespillerne Rasmus og Shahbaz have haft en merbetydning 
af at være tegn på unge, der higer efter succes, hvor Camilla og Katrine kan have fungeret som 
tegn på indsigten af realiteterne. Denne indsigt lyder, at lever man i drømmenes verden, går 
man glip af de reelle og faktisk eksisterende muligheder, der er at finde lykke i. 
Teatraliteten opstår derfor ved merbetydningen af tegnene. Det er denne merbetydning, som 
gør teatret en særlig form for kommunikation, og det er tydeligt at forestillingen Min Tid beror 
på dette. 
Merbetydningen af de teatralske virkemidler er en af præmisserne for, at teatralitet overhove-
det kan opstå. I denne henseende beskriver Eigtved videre, at teatralitet er, hvad der definerer 
det særegne, som adskiller sig fra hverdagen (Eigtved, 2007: 14). Samtidig henviser Eigtved 
til teoretikere, som for eksempel Fiebach, der refererer til teatralitet, som en bestemt måde 
at anskue omverdenen på. Ligeledes taler Fiebach om, at teatralitet yderligere kan omtales i 
forbindelse med hverdagens teatralitet i eksempelvis erhvervslivet, politik, jura, religion, samt 
hvordan teatralitet kommer til udtryk på det mere individuelle plan (Fischer-Lichte, 1995: 87). 
Her er det interessant at stille spørgsmålstegn ved, hvordan teatralitet på den ene side kan være 
beskrivende for fænomener, som adskiller sig fra hverdagen, men samtidig være beskrivende 
for fænomener, som foregår overalt i hverdagen? Her ses især kompleksiteten ved begrebet, 
og følgende er en diskussion af, hvordan forestillingen Min Tid gennem teatralske virkemidler 
adskiller sig fra hverdagen.  
Vi mener, at forestillingen Min Tid under processen, hvor denne eksisterer, har adskilt sig 
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fra hverdagen. Dette gør den i kraft af, at fire skuespillere og teatralske virkemidler har skabt 
og opstillet et fiktivt univers, hvorfra de har kunnet formidle nogle tendenser, som er tegn af 
den kulturelle kontekst. Dette foregår på præmissen om, at publikum har accepteret, at dette 
fiktive univers er eksisterende uden for hverdagen. Hvis ikke publikum har accepteret alle de 
teatralske virkemidlers merbetydning, er den teatralske kommunikation gået tabt. Det er i kraft 
af, at teater som kunstform eksisterer, at denne kommunikation overhovedet kan lade sig gøre. 
Hvis teater var en del af hverdagen, ville man som publikum ikke kunne adskille teatralske 
virkemidlers merbetydning fra, hvad der er virkeligt og fiktivt. Teater har en særlig egenskab, 
idet både performere og publikum er enige om, at alt inden for teatralske virkemidler og teater 
kan have en merbetydning. Dette præmis for merbetydning kan man stille spørgsmålstegn ved, 
om dette eksisterer i samme grad i hverdagen. Det, at kommunikere gennem et fiktivt univ-
ers og gennem tegn, som får en merbetydning, ville ikke eksistere uden teater og derfor uden 
teatralitetsbegrebet. Hverken formidlingen eller forståelsen for denne kan siges ikke at kunne 
eksistere uden teater. 
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7.0 Konklusion
Det er i denne rapport anskueliggjort, hvorledes teater kan siges at fungere som kommunika-
tionsmiddel. Dette bliver demonstreret ved, at vi selv opstiller et eksperiment, hvori vi produc-
erer og afvikler en teaterforestilling med en specifik formidling af en tematik for derigennem at 
undersøge dennes kommunikationsproces gennem modtagelsen af et publikum. For at afklare, 
hvorvidt der forekommer en kommunikation, inddrages teatralitetsbegrebet i en analyse af for-
estillingen for at blotlægge de teatralske virkemidler, som vi vælger at anvende. I den forbindelse 
sammenholder vi virkemidlerne med modtagelsen af disse. Det er i kraft af teatralitetsbegrebet, 
at vi kan identificere de teatralske virkemidler og dermed det særegne ved teater som kommu-
nikationsmiddel. I analysen identificeres og undersøges de teatralske virkemidler som synes 
vigtige at fremhæve, for at få en forståelse for forestillingens æstetiske helhed. Denne er skabt i 
samarbejde med en række interessenter, som gør konceptet omkring Min Tid realiserbar. Det 
kan udledes, at publikum reagerer aktivt på de teatralske virkemidler, herunder de visuelle og 
auditive effekter samt karakterernes ageren, hvilket må indikere, at de accepterer merbetydnin-
gen, der opstår gennem teatralitet.
I takt med at vi agerer som udviklere, producenter, afviklere og samtidig som forskere, er vi 
særligt involveret i projektets anliggender og intentioner, hvilket kan besværliggøre den nød-
vendige afstandtagen til analysen. Ikke desto mindre bliver vores integrerede rolle, set fra en 
autoetnografisk position, dog det afgørende for, at vi formår at danne os en erfaring herom, 
således at vi er i stand til at udtrykke vores forståelse af dette.
Det har været en intention at undersøge teatrets muligheder og udfordre de konventioner, 
som teaterinstitutionen indeholder. Forestillingen opføres i en HT-bus, og de stedspecifikke 
elementer kan siges at være udfordrende set i lyset af teaterkonventioner. Anvendelsen af de 
mange resterende teatralske virkemidler i iscenesættelsen af Min Tid kan dog siges at være en 
hyldest af teatret og en udforskelse af teatralitet. 
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9.0 BILAG
Vedlagte Bilag 1 er et resume af forestillingen Min Tid inddelt i scenarier. 
Vedlagte Bilag 2 er et videoklip sammenklippet fra forestillingen Min Tid. I første klip vises 
interaktionen mellem Rasmus, Shahbaz og et kærestepar. Efterfølgende klip viser en mere 
lavmælt stemning under scenen omhandlende hulelignelsen. Sidste klip viser en positiv re-
spons fra publikum, hvor publikum griner højlydt og samtidigt. Derudover kan dette også vise 
et eksempel på forestillingens brug af lyd og skuespillernes kropslige udtryk. 
BILAG 1
Følgende resume er udarbejdet på baggrund af manus (BILAG) og videodokumentation fra 
forestillingen Min Tid d. 07-12-2013.
Scenarie: Publikum ankommer til bussen som holder parkeret i vejkanten ved DGI-Byen. Pub-
likum træder ind i bussen og finder en plads på et sæde. Inde i bussen står de to skuespillere 
Rasmus og Shahbaz (herefter R og S). De er i rollen og forholder sig tavse. Efter de sidste 
publikummer har indfundet sig, lukkes bussens døre og R og S tager opstilling i spidsen af 
bussen. De præsenterer sig selv og beskriver, hvordan de har en bachelorgrad i 12,5 fag og har 
taget et højskoleophold i magi. De henvender sig til en kvindelig tilskuer og spørger om hun er 
romantisk anlagt. Herefter fortæller de, at de er kommet for at holde et foredrag om romantik-
ken. Foredraget begynder.
Scenarie: R og S nævner blandt andet Slaget på Reden og englændernes bombardement af 
Købehavn, opgøret med kirke- og kongemagt, Statsbankerottet i 1807 og fortæller om, hvordan 
folket var ulykkeligt oven på disse katastrofer. Disse pointer underbygges af lydeffekter. Det 
beskrives, hvordan Romantikken var en reaktion på oplysningstiden og en tilbagevenden til an-
tikken. Det beskrives også, hvordan kunstnerne var kede af det, fordi forskellen mellem idé og 
realitet var for stor. For at illustrere denne pointe spiller R en kunstner ved navn Pierre. Pierre 
forsøger at skabe et smukt billede, men bliver frustreret, da han ikke kan formidle de smukke 
idéer, han har i sit hovedet ned på sit lærred. S bryder ind, fordi han ikke mener eksemplet 
med Pierre fungerer. R vender tilbage til sin karakter og foreslår, at de fremtryller to smukke 
kvinder, der kan hjælpe med foredraget. S henvender sig til tre medlemmer af publikum for 
at få inspiration til disse kvinder. Publikum nævner tre kendte og smukke kvinder. S bryder 
ind og fortæller at tåspidsteknikken(ballet) blev opfundet i Romantikken. Således informeret 
begynder R at fremsige en trylleremse. Bussen stopper og dørene åbnes. Sexy Bitch (2009) af 
Akon afspilles og to kvindelige skuespillere iført ballerinatøj og sneakers træder ind. Den ene 
spiser en pølse og drikker cocio, den anden har en is og en cigaret. De danser rundt i bussen og 
kravler rundt på stængerne og sæderne, hvorved de kommer i fysisk kontakt med publikum.
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Scenarie: Musikken stopper og R og S udtrykker, at de er skuffede og utilfredse med kvin-
dernes udseende. Kvinderne fremstår klodsede og har ingen replikker men kommunikerer 
gennem klodset kropssprog og brummelyde. R kalder kvinderne for grimme og et skænderi 
bryder ud. R kalder under skænderiet kvinderne for hulekvinder. Dette giver ham idéen til at 
bruge dem til at forklare platons hulelignelse. Der afspilles lummer musik og kvinderne lænkes 
fast til stolperne i bussen med håndjern. Det bliver for lummert for R og musikken slukkes. 
Hulelignelsen forklares.
Scenarie: Kvinderne tager over og afslører, at de godt kan tale. De forklarer, at det i dag ikke 
kun er kunstnerne, men en hel generation der lider under eksistentialistisk angst. Nemlig den 
unge generation. For at vise dette, beskriver de en pige ved navn Victoria-Amalie og forskellen 
på hendes generation og hendes forældres. Den ene kvinde, Camilla (herefter C) indtager rol-
len som Victoria-Amalie og den anden, Katrine (herefter K), fungerer som fortæller. R leverer 
lydeffekter med sin stemme. Victoria-Amalie beskrives som ulykkelig, da hendes forvent-
ninger er høje og ikke bliver indfriet, mens Victoria-Amalies mor beskrives som lykkelig, da 
hendes forventninger var lave og endte med at blive overgået af virkeligheden. Da kvinderne er 
færdige med denne forklaring, bryder drengene ind og vender tilbage til deres foredrag om ro-
mantikken. De forklarer, at kvindernes indslag ikke er relevant for dette foredrag, men drager 
en parallel mellem Victoria-Amalie og divaer. De fortæller, at diva-fænomenet opstod i roman-
tikken. Balletmusik tændes og kvinderne danser klodset ballet. S bliver grebet af stemningen 
og danser med. Balletmusikken fader over i lyd fra tv-programmet Divaer i junglen og de fire 
skuespillere mimer til. R bryder pludselig ind og siger, at der skal vendes tilbage til foredraget.
Scenarie: R forsøger at fortsætte foredraget men S’s telefon ringer. S svarer telefonen og beg-
ynder at tale, R er frustreret da han ikke kan fortsætte foredraget uden S. Kvinderne forklarer, 
hvordan brugen af mobiltelefoner kan ses som en etablering af en kontrollerbar forside, hvilket 
kvinderne mener kendetegner den moderne generation. R bryder ind og er tydelig frustreret 
over, at kvinderne hele tiden drejer fokus til den moderne generation og væk fra romantikken. 
Han fortsætter foredraget og fortæller, at vi skal høre noget musik fra romantikken, nemlig 
Adam Oenschlagers nationalsang. Kvinderne begynder i stedet at synge og spille nummeret 
København (2011) af Ulige Numre. R rives med og bryder ud i sang. S bryder ind og skælder 
R ud. R og S bliver enige om at fortsætte foredraget.
Scenarie: Næste punkt i foredraget er billedkunsten i Romantikken. S præsenterer et maleri 
fra romantikken og R bevæger sig ned gennem midtergangen på bussen, mens han fremviser 
det præsenterede maleri. K bryder ind og præsenterer et nutidigt billede, mens C følger R og 
fremviser det. Dette gentager sig nogle gange, indtil S får nok og bliver vred og febrilsk. R 
beroliger ham, og de begynder at forklare om skønhedsidealer i romantikken. 
Scenarie: Drengene ifører sig parykker for at illustrere skønhedsidealerne i tiden op til roman-
tikken. Kvinderne bryder ind og spørger om, hvornår denne tid var. Drengene svarer ca. 20 
år inden romantikken. Kvinderne spørger om denne tid kan ses som 90’erne for os i nutiden. 
Drengen giver dem modvilligt ret. Drengene forklarer, at skønhedsidealerne skiftede i roman-
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tikken og smider parykken. Nu skulle man være naturlig og fokusere på den indre skønhed. 
Kvinderne bryder ind og udfører yogainspirerede bevægelser, mens de kravler ned igennem 
bussen ovenpå sæderne, hvor publikum sidder. Dette foregår til meditationsmusik. 
Scenarie: Drengene får nok og bryder ind. De skælder kvinderne ud og minder dem om, at 
foredraget handler om romantikken og ikke nutiden. K fortæller, at foredraget handler om at 
formidle en bacheloropgave. Drengene er overbevist om at denne bacheloropgave er på 20 
sider, og at den kun handler om romantikken. Kvinderne retter dem og fortæller, at den er på 
mindst 50 sider. Kvinderne  forklarer, at opgaven handler om koblingen mellem nutiden og ro-
mantikken. Det forklares, at vi ligesom dengang befinder os i en økonomisk krise og at bussen, 
som foredraget foregår i, er et billede på, at tiderne kører i ring. Drengene er ikke helt overbev-
iste og beder kvinderne om at overtage foredraget. Kvinderne går i gang, men finder ud af at 
alle pointerne jo allerede er blevet nævnt. Drengene bryder herefter ind og tager æren for hele 
foredraget og de nævnte pointer. Dette udløser et skænderi mellem pigeren og drengene, og 
de forlader bussen, der igen holder parkeret i vejkanten ved DGI-byen. Forestillingen slutter. 
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